Міністерство освіти і науки України 
Інститут літератури імені Т.Г. Шевченка НАН України 


ПИТАННЯ 

ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА 


Випуск 10 (67) 




А 

ВІ И ии* 



ГЖ’ГІЄГа'ЧГ 


і:: ні! 

ІІІІИІ 1 




II І» н 


_цііінші 

ііііііііЇіііїііітііііШі: 




II М II II п 


РУТА 


!ГШ! 


и її и и її 


ЧНУ 


іііііиіі 


ним 


ЧЕРНІВЦІ - 2003 































Міністерство освіти і науки України 

Інститут літератури їм ТГШевченка НАН України 


ПИТАННЯ 

ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА 

Науковий збірник 
Випуск 10 (67) 


Чернівці 

“Рута” 

2003 



ББК ШЧя43 


ПИТАННЯ РгоЬІетз оТ 

ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА иіегагу Сгііісізт 

Видається з 1966 року 
Випуск 10 (67) 

Випуск містить загально-теоретичні та історико-літературні статті, які 
розподілені за такими рубриками: “Теорія літератури”, “Рецептивна 
поетика”, “Віршознавство”, “Актуальні питання зарубіжної літератури”. 
Порушені в статтях питання розглядаються на українському, російському, 
французькому, англомовному, німецькомовному матеріалі. 

Іззие сопіаіпз депагаї іііеогеіісаі агіісіез апсі іЬозе \л/НісИ беаі \л/іїб іНе 
Иізіогу оі 7 Піегаіиге. ТНеу аге сІізігіЬиіесІ ассогсііпд іо оиг регтапепі Ьеабіпд: 

ТНеогу ої Іііегаіиге”, “Песерііоп роеііс”, “Х/егзіЛсаііоп зіисііез”, “АсіиаІ 
ЬгоЬІетз оїїогеідп Іііегаіиге". ТЬе ехатіпіпд оТіЬе ргоЬІетз іоисіїес! ироп 
іп Шезе агіісіез із ЬазесІ оп ІЖгатіап, Пиззіап, Ргепсб, Епдіізії, Оегтап 
Іііегаіиге таіегіаі. 

РЕДАКЦІЙНА КОЛЕҐІЯ: 

проф., д-р філол. наук А.Р.ВОЛКОВ (гол. редактор), 

проф., Д-р філол. наук О.В.ЧЕРВІНСЬКА (заст. гол. редактора), 

доц., д-р філол. наук І.М.ЗВАРИМ (відп. секретар), 

проф., д-р філол. наук Б.І.БУНЧУК, 

проф., д-р філол. наук М.М. ҐІРШМАН, 

проф., д-р філол. наук Р.Т.ГРОМ’ЯК, 

акад. НАН України, проф., д-р філол. наук Д.В.ЗАТОНСЬКИЙ, 
доц., канд. філол. наук В.Г.ЗІНЧЕНКО, 
проф., д-р філол. наук О.Д.МІХІЛЬОВ, 

чл.-кор. НАН України, проф., Д-р філол. наук Д.С.НАЛИВАЙКО, 
доц., канд. філол. наук П.В.РИХЛО 

Адреса редакційної колеґії: 

Редколегія збірника “Питання літературознавства” 
Чернівецький національний університет ім. Ю.Федьковича 
вул. Коцюбинського, 2, м. Чернівці, 58012, тел.: (0372) 58-48-87. 


ІВВИ 966-568-658-5 ©Чернівецький національний 

університет, 2003 



ПИТАННЯ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА Випуск 10 (67) 




ТЕОРІЯ ЛІТЕРАТУРИ 


Червінська О. В. 

Чернівецький національний університет 

ВІРТУАЛЬНА ПАРАДИГМА ІСТОРИЧНОГО БУТТЯ 

Йдеться про літературу Положення про те, що буття літератури 
здійснюється в завжди конкретних історичних умовах та більш-менш їх 
відбиває, для суспільно орієнтованих наук виглядає аксіоматичним. Проте 
в такій аксіоматиці є цікаві фрагменти. Скажімо, послідовність зміни 
історичних умов, контекстуальних для культури як такої, утворює 
ланцюжок відносно самостійних соціоутворень (історичних ситуацій) - 
кожне з таких, як правило, втішає себе певною ілюзією автономності, 
цілісної завершеності, досягнутої повноти, ідеальної ідеології, 
безперечного прогресивного кроку вперед у порівнянні з минулим тощо, 
аж поки не почнуть „випромінювати” симптоми стагнації й розпаду. Так 
відбувалося не раз, не два й не три. Вже в цьому розумінні доречною 
буде згадка про парадигму як корисний теоретичний оператор. 

Література ніби супроводжує історичний рух і віддзеркалює його 
перспективну ходу, відповідним чином або спрощуючи, або ускладнюючи 
власні функціональні можливості подібного віддзеркалювання. Однак таке 
фактичне ототожнювання між історичним життям та предметно-образною 
уявою про нього є помилковим так само, як ототожнення, приміром, між 
підметом і присудком. Насправді йдеться не про паралельності між 
літературою та її історичним фоном, а саме про доволі непросту, не 
розкриту повною мірою сутність їхніх стосунків, що складаються на 
межі віртуального та реального світів. 

Окреслена в такий спосіб проблема є важливою онтологічною 
площиною й провокує на розгорнуту наукову рефлексію. Абсолютно 
природною в цьому сенсі є відома ідея європейського філософа Мірчі 
Еліаде про „бунт літератури проти історичного часу”, що розглядається на 
підставі, зокрема, існуючої суперечності між темпоральними вимірами 
літератури та реального буття [14,190]. У цьому ж плані Сергій Авєрінцев, 
відштовхуючись від конкретного прикладу риторичних розробок Лібанія 
(ритора IV ст.) й розглядаючи риторику як своєрідний підхід до узагальнення 
дійсності, акцентує й розгортає важливу для нас тезу про „ формальну 
парадигматику античної літератури'" як „заповіт наступним часам” [1, 
158] Ці виміри наукою враховуються також і стосовно аналізу 
долітературнихта окремих „а-літературних” міфологем (приміром, тексти 
„замовлянь”, що розглядаються Ігорем Зваричем як міфологічний феномен, 
в якому слово „не відірвано від реальності, воно і реальність спрямовані 
на керування сущим” [7, 83]). У цьому випадку приймається думка про те, 
що „на стадії усної народної творчості художня свідомість оперує 
колективним культурним кодом , який є інструментом творіння та фіксації 
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у словесному мистецтві не історії індивідуального мислення, а художнього 
мислення того чи іншого етносу” [7, 82]. Рефлектується науковцями також 
і враження певної „строкатості” різноманітних „типів” культурологічних форм 
[12]. Симптоматично, що останнім часом у нас з’являються праці, які 
усвідомлюють своє завдання саме в означеній перспективі: наприклад, 
розглядаючи певний історико-культурний період, слушно звертаються до 
зручного оперування вимірами парадигми (див. 9). 

Зрештою, кожний із окремих елементів історичного руху в стосунках 
із літературним мистецтвом виявляє специфічний дискурсивний 
візерунок. Звичайно, ракурси відповідної проблематики можуть бути 
численними. Зокрема, скажімо, ідіому „література і влада”, пробле- 
матизовану та ще й не зовсім небезпечну з погляду буденної свідомості, 
можна було б сформулювати парадоксально: у спокусливій подвійній 
перспективі питань „влада як об’єкт літератури” та Література як об’єкт 
влади”. Тема цікава тим, що при всій очевидності та інтенсивності 
сучасного процесу докорінної зміни світоглядних ґрунтів, при повному 
оновленні тематичного корпусу гуманітарних наук загалом подібні до цього 
питання все одно виглядатимуть дещо простими, консервативними, щоб 
не сказати архаїчними. Хоча для науки нове відкриття „старого”, 
безперечно, є цікавим, оскільки такий своєрідний науковий ревізіонізм 
здатний приносити й нові, доволі екзотичні плоди. Так, у капітальній праці 
А.-І. Марру з питання такого культурного феномена, як виховання , 
невипадковим є аналіз зв’язку між волею до влади та трансверсованим 
з неї потягом до виключно інтелектуальної духовності. Вчений це доводить 
прикладом Платона. „Можливо, в той час, коли він писав Горгія , він <...> 
ще не відмовився від тієї волі до влади, що керувала його юнацькими 
стремліннями,” - зауважує дослідник, у наступному спостерігаючи вже 
протилежне: „Тепер, однак, цей етап позаду. Платон вже не сумнівається, 
що філософ, який стоїть на своєму ідеалі внутрішнього вдосконалення, 
заздалегідь переможений. Серед людей він завжди лишиться невдахою: 
чужий політичному та суспільному життю, поглинутий думками про 
найвище, він виглядає роззявою, як Фалес, що впав у колодязь, 
задивившись на зорі, і справляє враження повної безпорадності, в той 
час, як єдиний з усіх він лишається вільним” [8, 115-116]. Дивним чином 
із цим досвідом Платона перегукуються враження В. Ґомбровича, який 
на теренах питання національної культури мріяв „вирватися з історії, 
принаймні витягнути з неї одну ногу...”, визначивши себе як наслідок своєї 
власної історії („Але цей наслідок зовсім мене не задовольняє”) [4,29]. У 
його щоденнику 1957 р. зустрічається така сентенція щодо стосунків 
митця й натовпу: „Той, кому бракує внутрішньої рівноваги, може лише 
через це стати знавцем із проблеми рівноваги, а порада упослідженої 
людини може знадобитися й сильному життю. А ті, хто внаслідок 
індивідуального нівечення не можуть поєднатися зі стадом і блукають 
десь на периферії, виразніше бачать шлях стада й краще знають ліс, що 
їх оточує” [4, 28]. Таким чином, навіть оцей маленький сегмент нашої 
загальної проблеми вказує на глибинний та непростий зв’язок між 
об’єктивною практикою життя та будь-яким приватним творчим досвідом. 
Зі сказаного можна припустити, що література віртуально здійснює 
бажання, породжені багато в чому „кратною” життєвою ситуацією. 
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У двоскладній природі певної матеріально-духовної цілісності існують 
межі між віртуальним буттям та історичною реальністю, про що вище 
згадувалося. Навіть стосовно таких чистих форм інтелектуальної 
діяльності, як філософія, імагінативно позбавлених на перший погляд 
будь-якої формальної подвійності за своєю структурою висловлювання 
(всупереч троповій природі художнього образу), оприлюднюється концепт 
припустимого ототожнювання між дійсним та духовним: так, своєрідну 
„аналогію між філософією та життєвою дійсністю” як загадковий феномен 
гайдеґґерівського методу мислення колись зафіксував К.Ясперс[15, 88]. 

Віртуальність як іманентна ознака літературного твору перш за все 
вказує на умовність світу, утвореного будь-ким з митців, насамперед - 
на фіктивність, штучність самого „віддзеркалення” такого буття, 
незалежно від якості літературного витвору (суть не в якості). Суть у 
тому, що віртуально література здійснює такі можливості, які 
пропонуються їй справжнім, тобто історичним буттям. Точніше, саме буття 
генерує умови, завдяки яким виникає оцей дивний „другий світ”. У такому 
плані література по суті саме інтелектуально „продовжує” буття, розгортає 
його смисли, уточнює його історичний образ тощо... Тобто буття 
перетворюється у не-буття, але не в сенсі суперечності, а в сенсі 
продовження, в сенсі метаморфози, в тому сенсі, що тут послідовно 
одухотворюється сама „матерія" історії. Що, якщо не це, звучить у 
подібному зауваженні У. Еко, коли дослідник підкреслює неоднозначність 
рецепції „як по відношенню до текстів, що сприймаються як символічний 
всесвіт, так і по відношенню до всесвіту як певного символічного тексту” 
(якщо абстрагуватися від прив’язаності цієї сентенції до теми метафізики 
символізму) [13, 80]? 

Проте наша свідомість не може відразу погодитися з зауваженням про 
принципову самостійність, невідповідність між художнім текстом та 
історичним буттям, нам сходять на думку заперечливі приклади - скажімо, 
згадка про численні зразки „утопій”, природа яких ніби переконливо 
перекреслює тезу про логічне узгодження між реальним та неіснуючим. 
Однак, якщо наша думка обертається на окремі фрагменті вищезгаданого 
історичного ланцюга й пробує дослідити кожний із них як певну автономну 
форму, вона врешті-решт з’ясовує, що взяті в окремому стані, вони 
відповідають саме видовим параметрам утопії, оскільки починаються з 
ідеальних програм, відповідних характеру своєї доби (тобто уособлюють 
свій образ, сенс та наслідки). Історія рухається у площині утопічних міфів 
- можливо, це і є головним джерелом або головною умовою її розвитку. У 
тій самій площині існує література, але це не означає автоматично й грубо, 
що вона вторинна по відношенню до історії, оскільки вона присутня тут 
імпліцитно, всередині, а не зовні історичного досвіду. А це, звичайно, 
абсолютно інша форма зв’язку - з наявністю або резонансних узгоджень 
у стосунках між життям та текстом, або з контрапунктом таких - 
універсальні методи-стилі реалізм та романтизм в цьому плані говорять 
самі за себе Та й не тільки це заслуговує на нашу увагу в обраному ракурсі. 

Як віртуальна парадигма буття, література може виконувати одне з 
двох функціонально протилежних завдань: вона породжує або утопічні 
ідеї, або виступає як пророцтво, оскільки сам письменник також завжди 
змушений відповідно реагувати на провідні ідеї часу. Подібне тлумачення 
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функціонального сенсу літератури в аспекті її зв’язків із буттям сьогодні 
акцентується релігійними інтерпретаторами літературної історії - 
наведемо, приміром, максиму М. Дунаєва про аксіологічне коріння рідної 
літератури: „Від людства очікували пророчого служіння, і це очікування 
відгукнулося в російській літературі становленням реалістичного світу 
та реалістичної людини. Пророцтво може здійснюватися в різноманітних 
проявах. У Росії пророком частіше за все ставав художник” [5, т.2, 219]. 
До речі, вчений пов’язує термінологічну звуженість сенсу такого поняття, 
як реалізм , із сучасними науковими реакціями на це явище, слушно 
підкресливши, що воно чомусь стало сприйматися лише як розуміння 
соціальної еволюції в художньому зображенні життя. За його 
спостереженням, ця зацікавленість реалізму соціальним боком життя 
особливо наполегливо експлуатувалась письменниками революційно- 
демократичної орієнтації, що й привело згодом до шкідливого спрощення 
цього насправді багатомірного явища. Отже, необхідно постійно 
враховувати наявність певних аксіологічних засад літературного руху як 
цілісної єдності та водночас їхню відносність, оскільки така „єдність” 
складається з доволі складної суміші мінливих чинників та існуючих між 
ними суперечностей. В умовах постійного руху інакше й не буває. 

Погодимося, що естетична віртуальність, тобто художній матеріал, 
хоча й своєрідно, проте дійсно, по-справжньому бере безпосередню 
участь у життєдіяльності людства та окремої людини, наприклад, у 
формуванні поведінкових стереотипів, тобто, поза усім, є справжнім 
історичним ферментом. На такому ферменті завжди виховуються ті, 
хто пізніше включається в новий, напочатку завжди загадковий історичний 
досвід. Ґрунтовно це простежується вже згаданим дослідником А.-І.Марру 
на прикладі риторики, філософії та „словесного гуманізму” [8, 273-317]. 
На цю ж таки загадкову відкритість історичної перспективи вказує сучасна 
наука. “Будь-які людські або соціальні стосунки, а також уся літературна 
діяльність є виразом невизначеності в перспективі майбутнього,” - 
наголошує, наприклад, батько синергетики І.Пригожин [11, 48]. Погляд 
на історію як на джерело формування нової людської поведінкової моделі 
в умовах історичного зсуву має бути пов’язаним із розумінням 
феноменального сенсу творчої діяльності як віртуальної форми 
історичного буття. 

Чим може приваблювати література як джерело певного історичного 
досвіду? Тим, що імпліцитно в ній присутня певна онтологічна правда (в 
іншому разі позбавлені цього компонента твори читалися б тільки під 
тиском, в умовах ідеологічної диктатури). Саме віртуальність є підставою 
для постійного відродження в мінливому балансі літературних форм 
відносно стійких параболічних жанрових утворень, істинність чого 
демонструє суцільний культурно-історичний досвід (історію як наукову 
дисципліну в такому аспекті було б справедливим проголосити обов’язко¬ 
вим складовим чинником й підґрунтям філологічного дискурсу загалом; 
проте, на жаль, позиція міждисциплінарної конвергенції притаманна 
сьогодні скоріше західноєвропейській науковій ситуації - від, скажімо, 
Коллінгвуда, Юнга, Сорокіна до Еко, Хабермаса тощо). Сучасна наука 
визнає суб’єктивізм будь-якого історичного твердження, більш того - 
піднімає питання самої історії як форми наративного дискурсу. В цьому 
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розумінні методологічно виправдовується й художній літературний текст 
як певне історичне джерело. 

Ще один аспект. До функціональної структури історичного буття 
безперечно належать і есхатологічні тексти, „причому, - як уточнюється 
дослідником цієї проблеми Девідом Е Ауні, - біблійні апокаліпсиси Дан 
та Одкр були найдавнішими моделями”, які викликали форми колективної 
поведінки, засновані на цих віруваннях [2, 224]. Розвиваючи тезу про 
модельність , цей дослідник відзначив, між іншим, що „жанр апокаліпсиса 
треба було б описувати як парадигму взаємопов’язаних між собою форми, 
змісту та призначення” [2, 227]. Аналізуючи останній із цих компонентів, 
Ауні надалі відзначає його функціональну потрійність,, причому важливим 
для нас тут є те, що походження апокаліпсисів пов’язується з життєвою 
необхідністю „створити літературний замінник Одкровення для слухачів 
або читачів”, аби вони „відчули необхідність змінити свої погляди й 
поведінку заради того, щоб відповідати трансцендентним перспективам” 
[2,228]. Слід зауважити, що в цьому разі парадигма набуває також ознак 
світоглядної параболи. 

Типологічні подібності й тематичні збіги окремих національних культур, 
різних у часі й просторі, демонстративно доводять: суб’єктивне є 
складовим фрагментом об’єктивної картини історичного буття. З огляду 
Хабермасівської дихотомії, це й надає онтологічного звучання всякій 
інтелектуальній позиції. Не вдаючись до якихось масштабних порівнянь 
між різними національними зразками літературної парадигматики, можна 
навести лише більш-менш виразні, як на мій погляд, випадки її 
специфічних ознак, які зараз необхідно визнати найактуальнішими. Так, 
не можна не звернути увагу на своєрідний ефект „деакцентуалізації 
парадигм”, пов’язаний із абсолютно новим прочитанням того чи іншого 
художнього тексту у зв’язку зі зміною ідейно-світоглядних норм нової 
сучасності. Подібне явище виникає вочевидь у ситуаціях культурно- 
історичного зламу, коли новий історичний контекст, нова дійсність можуть 
змінити аксіологічні акценти твору на абсолютно протилежні. 

Напевно, цей з першого погляду парадокс відіграє життєстверджуючу 
роль: адже сам твір не спростовується, не перекреслюється, врешті- 
решт - не вмирає, а набуває нових, сьогочасних відтінків. Наприклад, 
візьмемо твір українського письменника Олексія Коломійця (1919-1994) 
- п’єсу „Дикий Ангел”. За радянських часів із його драматургічної спадщини 
вона була, мабуть, найбільш відомою. Тут ставилися проблеми виховання 
суспільно важливих моральних пріоритетів радянської молоді в сімейному 
лоні. Надзвичайно злободенно виглядає тепер постать головного 
персонажа Платона Миколайовича Ангела - у минулому учасника війни, 
який сумлінно все життя працював на заводі, піклуючись у першу чергу 
за міцний добробут родини. Головний герой справляє враження самодура, 
абсолютно не гнучкої, безкомпромісної, тиранічної особи, сімейного 
деспота. Він - батько чотирьох дітей. Усі його діти привчаються тяжко 
працювати з юних літ, заробляти гроші, ніякого дозволу на дозвілля вони 
не мають. Головна сентенція, якою старий Платон Ангел виховує своїх 
дітей, така: „Гроші можна або заробити, або вкрасти”. Тоді, коли ця п’єса 
була створена, виглядало дивним, що, незважаючи на їхню спрямо¬ 
ваність, усі діти „самодура” виросли гарними людьми. Старший син - 
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будівельник, якого батько докоряє за те, що той будує житло для людей 
у такому місті, яке не відповідає жодним санітарним та екологічним 
нормам (контраргумент сина: все ж таки люди будуть мати житло). Коли 
молодший син сам, без батьківського дозволу, привів наречену до 
обіднього столу, це було сприйнято як замах на непорушність родинного 
устрою. Драматична колізія й конфлікт розгортаються на тому, що батько 
вимагає складати гроші докупи, у сімейну касу. Тобто тут іронізується 
ніби „допотопна” ідея цінності родового життя. Опонентом головному 
герою виступає у п’єсі пенсіонер Крячко, який і „охрестив” Платона 
Миколайовича цим оксюморонним прізвиськом „дикий ангел”... Проте у 
фіналі саме його син, вихований у режимі лагідної безтурботності, 
опиняється за ґратами. Отже, у теперішні часи батько Платон (образ 
якого може бути розглянутий як одна із своєрідних типологічних версій 
„батька Горіо”) об’єктивно виглядає надзвичайно позитивною особою. 

Зрештою, стосовно справедливості судження про певну літературну 
форму як детерміновану відповідною історичною добою тематичну 
парадигму, що згодом здатна перетворюватися на свою протилежність 
завдяки новим акцентам, то в цьому переконують найсвіжіші приклади 
постмодерністського досвіду. Можна бачити, як подібне явище у 
функціональному сенсі виразно спрацьовує зараз у сучасній стилістиці 
так званого постмодернізму, коли, жонглюючи атрибутикою минулої доби, 
літературний твір у такий спосіб на рівні своєї художньої образності знову 
відроджує ідею романтичного гротеску. Прикладом може бути довільно 
взятий фрагмент сучасної прози - скажімо, з Віктора Пєлєвіна. Читаємо 
ось таке в його оповіданні „День бульдозериста”: „Из песка торчали 
несколько полузанесенньїх бутьілок, узкий язьік газетьі, подрагивающий 
на ветру, и несколько сухих веток. Зта песочница вьюоко ценилась у 
бутьілочньїх старушек - она давала великолепньїе урожай, почти такие 
же, как избушки на детской площадке в парке имени Мундинделя, и 
старухи часто дрались за контроль над ней, сшибаясь прямо на 
Спинномозговой, астматически хрипя и душа друг друга пустьіми сетками; 
из какого-то странного такта они всегда сражались молча, и 
единственньїм звуковьім оформлением их побоищ - часто групповьіх - 
бьіло торопливое дьіхание и редкий звон медалей” [10, 391]. Утворений 
тут віртуальний образ реальності холоднокровно іронізує над гротескними 
трансверсіями абсурдного „тепер” у співвідношенні з не менш абсурдним 
„вчора” - і таку рису можна бачити в ролі домінантної для постмо- 
дерністської стилістики взагалі. 

Спостерігаючи ситуацію, пов’язану з втручанням нового історичного 
досвіду в прочитання художнього тексту попередньої доби, сучасна наука 
має сприймати питання про закономірність і відтінки різноманітних форм 
віртуальності в її стосунках із дійсністю та її варіантами як природні. Хоча 
„час” та „художник” доволі розрізнені ціннісні системи, проте однаковою 
мірою обидві вони формуються та трансформуються в межах історичної 
екзистенції. Питання про це в українській науці ставилися (звичайно, з 
відповідними акцентами!) ще в 60-ті роки [3]. Має повне право на нашу 
увагу висновок російського літературознавця І.А.Єсаулова про те, що 
історія літератури „у своїх головних аксіологічних координатах жодним 
чином не збігається з аксіологією об’єкта свого сповідування” (тобто 
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йдеться саме про принципову ситуацію!) [6, 382]. Не занурюючись у 
питання пошуків визначення справедливої аксіологічної моделі для цілого 
світоустрою або окремого митця, підкреслю тільки, що для нас, мабуть, 
найбільш зрозумілим, близьким, „своїм” може здатися культурно- 
історичний релятивізм Дільтея, з прокламацією тези про аксіологічний 
плюралізм. Для багатьох послідовників ідей Дільтея (Шпенглера, Тойнбі, 
Сорокіна та ін., напевно, слід додати до цього списку й Мераба 
Мамардашвілі), природно, був властивий інтуїтивістський підхід до 
тлумачення ціннісного сенсу культури, який передбачає саме множинність 
рішень, справедливих із наукової точки зору. Це виявляє себе в 
множинності наукових ракурсів, у створенні ситуації тематично 
розгорнутої „конфокальності”. 

Отже, між літературою та історичним буттям існує певна функціо¬ 
нально суттєва контрактація, умова співіснування, принципово суттєве 
узгодження взаємодій. Це пояснює закономірність того, що від літератури 
завжди сподівались одержувати відповіді на історично важливі запитання, 
а потім покладали на неї відповідальність за них, надаючи їй 
прогностичних повноважень, а потім караючи її. В цьому плані й 
розвивалась генеза взаємодії. 

Окрім того, визнаючи літературу віртуальною формою буття, ми 
спостерігаємо також, що ця віртуальність неодмінно змушена базуватися 
на певному стрижні. Таким може бути і стає певна магістральна ідея, яка 
згодом може трансформуватися у свою протилежність. Причому у 
фундаментальному плані варіації такого роду відомі здавна, наприклад, 
коливання історичних періодів між станом богопізнання та черговими 
гуманістичними доктринами. Запитаємо себе, що є оцей так званий 
„гуманізм”, який ми з насолодою успадкували від Ренесансу й все ще 
ніяк не можемо по-справжньому оцінити? З приводу цього сучасні релігійні 
аналітики літературної історії вже висловлюються категорично: 
„...Гуманізм є не простою вірою в людину, це є виключно віра в людину, у 
те, що людина - ніби бог. Гуманізм припускає антропоцентризм 
світоглядності” [5, т.4, 565]. У такому разі до чого ми доторкнулися: до 
проблеми науки, до проблеми літератури чи до проблеми, яку у своїй 
віртуальній формі пропонує нам історичне буття? У цій онтологічній за 
змістом сукупності аспектів безперечно криється потенційне джерело 
напруженої наукової рефлексії. 
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ОБРАЗ ГЕРОЯ ЯК ЕЛЕМЕНТ ІДЕОЛОГІЧНОЇ 
ПРОПАГАНДИ У XX СТОЛІТТІ 

Образ героя належить до найкардинальніших образів у літературі, адже 
ще від фольклорних часів художнє слово постійно поділяє людей на героїв та 
не-героїв, роблячи перших еталоном людської поведінки. Класична героїчна 
модель передбачає наявність певних складових образу, як то героїчний вчинок, 
героїчні чесноти, спрямування на досягнення мети, адресування вчинку історії, 
присутність ворога, що його необхідно здолати, наявність оповіді про героя 
та його вчинок, керованість моральними цінностями, які культивуються в 
суспільстві. Зображення смерті героя сприяє цілісності та викінченості образу 
й складає необхідний елемент класичної моделі. Як зазначає ЖЬодріяр, після 
своєї смерті герой “циркулює надалі як символічний матеріал для інтеграції 
групи” [3, 333]. Саме функція героїчного образу, яка полягає в сприянні 
консолідації групи та забезпеченні взірця відданого служіння ідеї, відіграла 
визначальну роль у посиленій експлуатації образу героя в тоталітарних 
ідеологіях. Якщо проблема героя в літературі та історії досліджувалась досить 
активно, питання “тоталітарного героїзму” (Ц.Тодоров) залишалось поза увагою 
або ж досліджувалось у певних ідеологічних рамках. 

Упродовж останнього десятиліття проблема зловживання та 
викривлення в трактуванні старих і створенні нових героїчних образів 
фашистською, нацистською та радянською ідеологіями починає 
викликати інтерес літературознавців, підтвердженням чого слугують праці 
Ц. Тодорова “Обличчям до екстреми” та У. Єко “П’ять есе на теми етики”, 
які стануть методологічною базою нашого дослідження. 

У.Еко вважає, що герой належить до архетипів ур-фашизму, тобто 
Вічного фашизму, присутнього в щоденному житті будь-якого суспільства 
і прагнучого вирватись на волю. Тією чи іншою мірою, основні риси ур- 
фашизму проявляються в будь-якому суспільстві з обмеженою свободою 
особистості. Тези, виголошувані даною ідеологією, такі як життя заради 
боротьби, перманентна війна, культ дії та культ смерті, природно 
подавалися через призму тотальної героїзації мистецтва та літератури, 
які стають однією з гілок пропаганди. 

Тодоров розглядає тоталітарний героїзм у контексті досліджень явищ 
героїзму та щоденного буття в екстремальних умовах фашистських та 
радянських концентраційних таборів. Вчений обстоює думку про те, що зло 
XX століття, яке полягало у відмові людині в людськості, неможливо подолати 
за рахунок традиційного героїзму, йому можна протистояти лише поверненням 
до людських щоденних чеснот - гідності, піклування, інтелектуальної праці. 

Питання про диктат культу героя в радянській літературі періоду сталінізму 
досліджували Т.М.Заморій, у чиїх працях підкреслюється присутність 
“спекулятивних нашарувань навколо поняття героїчного в роки культу 
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особистості та в період застою”, які сучасна література намагається подолати 
[5,186], та А.А.Нуйкін, який зосереджується на проблемі ідеального героя в 
літературі соцреалізму. Наведені праці свідчать про те, що, починаючи з 90- 
х років, інтерес до проблеми героя в літературі не вщух, а лише починає 
виявлятися та набирати нових етичних і літературознавчих вимірів. Тим не 
менш, дана проблема потребує подальшого дослідження й певного 
узагальнення, тому що питання про зв’язок тоталітарних ідеологій із культом 
героя висвітлено спорадично й неповно. У сучасних дослідженнях літератури 
взагалі та мистецтва соцреалізму зокрема склалася парадоксальна ситуація: 
майже кожне з них торкається питання героїзму як невід’ємної складової 
даного напряму, але рідко коли дана проблема стає в них центральною. 
Нашою статтею ми намагаємося частково заповнити цю лакуну й дослідити 
роль героїчного культу у функціонуванні тоталітарних режимів і їх ідеологій, 
а також визначити функцію літератури та літературознавства у формуванні 
героїчної іконографії ідеології. Це питання виявляється пов’язаним з 
актуальними проблемами сучасного літературознавства, зокрема з 
питаннями взаємодії інститутів влади з літературою, взаємобуття історичної 
пам’яті й нового досвіду як соціального, так і мистецького, і дослідження 
категорії героїчного, яка, попри вже величезний масив досліджень, виявляє 
свою відкритість і великий потенціал для трансформацій. 

Про типологічну спорідненість трьох варіантів тоталітарних ідеологій першої 
половини XX століття написано багато. Досить лиш назвати імена ЦЛодорова, 
У.Еко, ПАренд, К.Г.Юнга, Б.Беттельгейма, які займалися даною проблемою. Як 
одна з їх типологічних рис виділяється так званий “тоталітарний героїзм”, 
культивований у різних сферах суспільного життя. Хорошим засновком для 
цього стала кризова ситуація, нестабільність та безумство соціальної дійсності. 
Як показав К.ГЮнг, ситуація національного приниження, коли вся нація страждає 
комплексом неповноцінності, відкрила шлях ілюзіям та міфам, в який 
персоніфікується Тінь (несвідоме, негативні інстинкти) цілої нації [16, 53 - 64]. 
Подібної думки про взаємозв’язок між соціальною кризою та виникненням 
різноманітних політичних міфів дотримується ряд інших дослідників (С.Московічі, 
ДЛукач, Е.Канетті). Важливе значення для звеличення героя мав той факт, що 
звернення до образу героя, особливо у XX столітті, було притаманне саме 
масовій культурі, яка тяжіє до створення певних ілюзій, а будь-яка ідеологія, 
особливо тоталітарна, зацікавлена в підкоренні маси, а не окремих людей. 

“Тоталітарний героїзм” увібрав у себе найяскравіші риси тоталітаризму й 
виступив його квінтесенцією. Вшановування героя трансформується в культ 
харизматичного вождя, який вінчає розгалужену героїчну ієрархію суспільства. 
На думку французького соціального психолога С.Московічі, саме вожді 
перебирають на себе основні героїчні чесноти. Сміливість, мужність, відданість 
ідеалу сприяють формуванню культу сили й важать для вождя більше, аніж, 
наприклад, інтелект, який розхолоджує [8,164-167]. Вожді-завжди фанатики, 
запаморочені ідеєю фікс, заради якої вони жертвують всім, чим дорожить 
звичайна людина. Ідея вождя —“не лише засіб, інструмент амбіцій, котрим 
він користується на свій лад. Вона є переконанням, яке беззастережно навіяне 
ходом Історії або Божим велінням. Будь-яка його дія націлена на досягнення 
тріумфу — доктрини, релігії, нації - будь-якою ціною. Інші люди, від першого 
до останнього, підкоряються йому й виконують свій обов’язок, підпорядкову¬ 
ючись йому” [8,164]. Не останнє місце займає у звеличенні вождя елемент 



ОБРАЗ ГЕРОЯ ЯК ЕЛЕМЕНТ ІДЕОЛОГІЧНОЇ ПРОПАГАНДИ _13 

наративу, оповіді про вождя. Достатньо лииипригадати епітети та порівняння, 
якими нагороджували “вождя всіх народів” Й.Сталіна за часи культу особи та 
численні ідеалізовані біографії В.Леніна. Аналогічні процеси відбувалися й у 
фашистській Італії та нацистській Німеччині. Хоча кожна країна мала й певні 
свої особливості. Власне в тотальній героїзації суспільства й мистецтва ми 
спостерігаємо певне відродження героїки римського зразка, який був невідділь¬ 
ний від воєнних успіхів, й цезарі епохи занепаду Риму не лише проходили 
етап воєнного тріумфу, але й отримували автоматично титул “божественного 
Августа”, а то й, як Калігула, просто проголошували себе богами. 

“Нібелунгів кітч”, що заполонив Німеччину у 30-40-х роках, сприяв 
звеличенню А.Гітлера, вміло спекулюючого класичними героїчними 
моделями. У своєму маніфесті “Майн Камф” він акцентує увагу на героїчній 
історії німецького народу, героїзмі нації, а слова “герой”, “героїзм”, “героїчний” 
виявляються одними з найуживаніших. На фунті соціального невдоволення 
й агресії звернення до архетипних образів німецької культури принесло свої 
плоди у вигляді всенаціональної відданості ідеологічним догмам. Ц.Тодоров 
наводить приклад спекуляції складовими героїчного образу в промові Гімлера 
в Познані, де в портреті ідеального есесівця перелічено всі основні героїчні 
чесноти, і це, на думку вченого, лише сприяло тому, що есесівці відчували 
себе “спадкоємцями героїчної традиції’ [12,281]. 

Пропаганда героїзму процвітала в Італії за часів Муссоліні. Наприклад, 
Габріелле д’Аннунціо, у творах якого пафосно оспівувався аморалізм, 
ніцшеанський культ сильної особистості (“Насолода” (1889), “Діви скал” 
(1895), “Корабель” (1908)), навіть присвоїли титул Віщого співця “за 
націоналізм і звеличення геройства” [15, 62]. Відповідно пропаганда 
героїчного самозречення на славу Муссоліні процвітала навіть у школах. 
Однак у порівнянні з німецьким та радянським диктатом ідеології в 
мистецтві, італійських фашизм відрізнявся певним лібералізмом. Як пише 
У.Еко, “італійський фашизм не знав свого Жданова” [15, 62], і цей факт 
сприяв розвою незаідеологізованого мистецтва. 

Тодоров та Еко зазначають суттєві розбіжності між класичним героєм та 
тоталітарним героєм. Еко підкреслює, що в ур-фашистській ідеології героїзм 
втрачає статус надзвичайного та рідкісного явища, яким він вважався в міфах 
і давніх епосах, а навпаки перетворюється в норму поведінки лояльного 
громадянина. Характерною рисою стає безпосередній зв’язок героя з культом 
смерті: “Герой ур-фашизму жадає смерті, йому несила чекати смерті”, але 
частіше він стає причиною смерті чужої, а не своєї [15, 75]. 

Тодоров вказує на те, що в радянській та нацистській ідеологіях 
культивувалася тенденція до героїзації представників каральних органів, 
які борються не з зовнішніми ворогами свого народу, а шукають і знаходять 
ворогів у власному суспільстві, фактично воюючи проти власного народу. 
Контраст між пропагованими ідеалами та соціальною дійсністю, підміна 
обов’язку жадобою влади, що веде до надмірних зловживань, логічний 
обман, який видає репресії всередині країни за захист Батьківщини, 
призводить до перетворення героя в тоталітарній країні на симулякр. За 
висловом Тодорова, “культивований тут псевдогероїзм має омонімний 
зв’язок із героїзмом: дві однакові форми з різним значенням” [12, 283]. 

Офіціоз вимагав - переважно у формах масової культури - штучної 
педалізації самозречення в ім’я народу й партії; при цьому еклектично 
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змішувалися фольклорні архетипи, рефлекси християнської житійної 
літератури й неокласицистська спадщина. Це стосується як фашистської, 
так і радянської ідеологічної пропаганди. Зокрема, радянська лексико¬ 
логія, будучи органічною складовою цієї пропаганди, акцентувала, що 
подвиг - це готовність на самопожертву в ім’я класу, народу [13, 8, 14, 
112; 10, 56 - 58]. Підкреслювалася особлива виховна функція героя та 
його подвигу, які повинні слугувати прикладом для наслідування; інші 
концепції героя та героїчного трактувалися як реакційні. 

Якщо фашистська та націоналістична ідеології спиралися на героїчні 
образи, створені попередньою культурою, то в Радянському Союзі 
активно творився новий соцреалістичний тип героя. Цьому сприяли 
основні тематичні та змістовні принципи, серед яких, як відзначає 
Ю.Попов, “присутня безперечна тематична градація, явна перевага 
надається зображенню подій державного значення, виробничій тематиці; 
особисте життя, інтимні психологічні проблеми лише відтіняють 
важливість громадських, обов’язок незмінно бере верх над почуттям, 
характери персонажів одновимірні й часто є рупорами авторських ідей, 
особливе й обов’язкове місце у творі займає позитивний герой” [6, 539]. 

У цілому, радянське літературознавство та естетика всіляко підносили 
нівелювання індивідуальності героя, його самоприниження перед народною 
масою, його підлеглість колективній волі (зазвичай - “партійній”) - достатньо 
пригадати нищівну критику першої редакції “Молодої гвардії” О.Фадєєва, в 
якій автор, захоплений живим матеріалом, не віддав належної уваги керівній 
ролі “старших товаришів”. Цьому надавали етичний дискурс, який визначав 
аксіологію ситуації, під тотальну героїзацію літератури підводили певну 
теоретичну базу, підносячи новий тип героя, та героїки як атрибутивних ознак 
мистецтва соцреалізму. Теза про те, що “стиль радянського мистецтва 
визначається саме творами монументального, героїчного плану” [4, 17], 
виявляється єдиною універсально правильною для цензурного диктату 
ідеологією. Б.Буряк підкреслював, що “заземлений” на власному мікрокосмі 
персонаж не може представляти суспільство, тоді як справжня “художність 
- це завжди проблемність і масштабність”, несумісна з “заземленістю” [4, 
20]. Крайність у трактуванні героїчного проявилася в тенденції до ідеалізації 
будь-яких вчинків позитивного героя, так званої "героїзації буднів” пересічної 
радянської людини [7, 172]. Більше того, радянське літературознавство 
схильне було нівелювати межі понять “герой”, “позитивний герой” та “головна 
дійова особа” в літературі соцреалізму. Так, Б.Мейлах пише, що “головним 
героєм сучасної літератури є позитивний герой наших днів” [7, 172]. 

Основною змістовою характеристикою поняття часто виступає належ¬ 
ність до певної ідеології, яка визначала світоглядні позиції. Білий О В. вважає, 
що істотною рисою позитивного героя літератури соцреалізму є те, що він 
обов’язково виступає “як носій марксистсько-ленінського світогляду, як 
виразник найпрогресивніших тенденцій в історичному русі людського 
суспільства” [2, 94]. Не дивно, що таке спрощення викликало протест у 
молодих літераторів, тому що прагнення радянських митців до рафіновано 
піднесених героїчних образів суперечать психологічній заглибленості. Крім 
того, як зазначає А.А.Нуйкін, неможливо виділити й універсальні ознаки героя, 
які б були дійсними в будь-який час та за будь-яких умов, тому що дане 
поняття прямо залежить від наявної історично-соціальної ситуації' [9, 82]. 
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Правда, існувала ще одна тенденція, спрямована на збереження 
особливого статусу поняття “герой” в літературознавстві. Зокрема це 
вилилося в критику практики позначення цим терміном головної'дійової особи 
художнього твору. Авторитетність основного значення поняття часто стає 
підґрунтям для сумніву в коректності широкого застосування поняття “герой” 
як “літературний персонаж”. Наприклад, Л.Тимофєєв вважав за потрібне 
зберегти той статус героя, що був притаманний раннім етапам розвитку 
поняття. У словнику літературознавчих термінів вчений подає дефініцію 
поняття герой у статті “позитивний герой”, під яким він розуміє носія 
естетичних ідеалів автора [11,112]. Такої ж думки дотримується О. М. Бандура, 
яка пише, що героєм здебільшого називають позитивного персонажа [1, 
53]. Але дана тенденція не суперечить загальному спрямуванню літератури 
соцреалізму на змалювання лише позитивних героїв як основних. 

Радянське літературознавство напрацювало величезний масив 
літератури, в якій проблема героїчного розглядалася в різноманітних 
ракурсах, у різні історичні періоди та на різному літературному матеріалі. 
Актуальність даного питання загострювалась через дискусії, які періодично 
розгорталися на шпальтах центральних газет та журналів і були викликані 
суперечністю між прагненням письменників подолати “залакований” 
стереотип героя соцреалізму, тенденцією до зображення негероїчних або й 
дегероїзованих персонажів та стурбованістю критики через відсутність чи 
недостатню масштабність ідеального героя. Одночасно повністю вичерпався 
образ героя, що виражав ідеал “простого трудового життя” — він уже не міг 
стримати ентропійні процеси в суспільному та культурному житті країни. 

Безумовно, серйозні вчені не збивалися на такий рівень і збагатили 
світову науку оригінальними концепціями. Достатньо згадати розробку даної 
тематики М.Бахтіним, О.Фрейденберг, Л.Гумільовим, для досліджень яких 
характерною була відмова від ідеологічної заангажованості, від розуміння 
героя як носія найвищих моральних цінностей чи підміна поняття “герой” 
поняттям “ідеал”. Проте традиція трактувати героїзм як акт самопожертви 
в ім’я народу, класу та ідеалізувати героїчний вчинок залишається й донині, 
хоча з’являються спроби подолати цю однобічність. Як приклад можна 
навести “Лексикон загального та порівняльного літературознавства”, де в 
статті, що подає термінологічне визначення поняття “герой”, С.Д.Абрамович 
включає й тим 1 самим легітимує його архетипне тлумачення чи розглядає 
поняття “культурний герой” [б, 118-119]. 

Підсумовуючи все сказане, необхідно зазначити, що героїчний образ 
виступав одним із основних функторів пропагандистської функції тоталітарних 
ідеологій XX століття. Зокрема, його експлуатація сприяла встановленню 
репресивного режиму, культу вождя та слугувала виправданням практики 
відповідного режиму. Виявляються разючі відхилення як від соціальної 
практики, так і від класичних героїчних взірців (перетворення героїзму на 
масове явище, героїзація вождя, який вінчає розгалужену героїчну ієрархію 
тоталітарного суспільства, виведення як героїв представників каральних 
органів). У радянській естетиці та літературознавстві штучній героїзації 
надавався відповідний теоретичний базис, в якому основний акцент ставився 
на відповідності ідеологічним догмам. Існувала тенденція до розмивання 
термінологічних меж понять “герой”, “ідеальний герой”, “головна дійова особа”, 
“позитивний герой”, що безумовно збіднювало інтерпретаційний горизонт та 
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звужувало рамки творчого процесу. Позбавлення фантомів заідеологізованого 
підходу до дослідження теоретичних проблем у літературознавстві, зокрема 
такої кардинальної категорії, як герой та героїчне, дозволяє по-новому підійти 
до розуміння того, що ж насправді виражає категорія героїчного в літературі, 
особливо, в літературі сучасній, постготзлітарній. Відкривається широке поле 
для досліджень сучасного розуміння героїчного та розширюється обрій для 
інтерпретації цієї категорії в сучасних мистецьких напрямах і у творчості 
окремих авторів. 
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МІФОПОЕТИЧНИЙ КОНТЕКСТ ІМАГІНАЦІЇ ОБРАЗУ 
ПЛЮШКІНА В “МЕРТВИХ ДУШАХ” М.В.ГОГОЛЯ 

В історії літературознавства образ Плюшкіна має загальновідому 
усталену репутацію. Він, Плюшкін, став носієм єдиної риси - скупості У 
свідомості багатьох поколінь реципієнтів саме цією характеристикою 
обмежується образ героя. Однак об’ємність, рельєфність і глибина його 
змісту є безсумнівно ширшою за звичну однозначну інтерпретацію. В самій 
позиції автора, незважаючи на деклароване однозначне ставлення до 
героя, є певна суперечність. На це, зокрема, звернув увагу В.М.Топоров 
у праці “Апологія Плюшкіна...” (1992), що, власне, і стало основою 
дослідження. Водночас, ця суперечність є підставою для виправдання 
Плюшкіна як глибоко трагічної особистості. 

Спираючись на авторитет В.М.Топорова, будемо вважати, що його 
позиція щодо названого героя “Мертвих душ” не викликає суттєвих 
заперечень. У даному випадку нас цікавить не стільки виправдання 
Плюшкіна, скільки проблема художнього часу. При цьому, послуговуючись 
основними концептуальними засадами названої праці Топорова, 
спробуємо окреслити міфопоетичну основу й характер художнього часу. 

Окрім суперечності, яка виникає між загальним контекстом образу 
Плюшкіна та позицією автора, існує, на наш погляд, ще й логічна 
внутрішня суперечність. Вона стає особливо помітною при спробі виявити 
причину різкого контрасту між колишнім життям героя й тим періодом, 
коли приїздить Чічіков. Відверто задеклароване Гоголем негативне 
ставлення до героя не може бути виправданим, бо деградація особистості 
Плюшкіна не має негативної морально-етичної причини. Тобто позиція 
автора має дещо поверхову й зовнішню мотивацію. Вона висловлена 
без урахування цілісної внутрішньої динаміки розвитку характеру героя. 
Гоголь не міг не відчувати, що його ставлення до Плюшкіна дещо 
однозначне. 1 це відчувається в нерівності стилю тієї частини поеми, яка 
присвячена Плюшкіну. 

Топоров пояснює це поміченою багатьма дослідниками схильністю 
Гоголя до маніпуляторства. Доповненням до такого пояснення може 
слугувати, хоч однозначно й не висловлена, але надзвичайно важлива 
думка Топорова про те, що Гоголь злякався визнати в Плюшкіні свого 
двійника. Так чи інакше, але конфлікт, про який іде мова, введено в 
літературознавчий контекст як проблему гоголезнавства. Нас же цікавить 
передусім внутрішня конфліктність долі Плюшкіна. Тобто чому герой, маючи 
всі підстави бути процвітаючим поміщиком, перетворюється в “прореху на 
человечестве”? Його розумові здібності, про що свідчать переговори з 
Чічїковим, та успішне господарювання в минулому явно перевищують ці ж 
якості і Манілова, і Ноздрьова, і інших поміщиків. Його мова й поведінка 
переконують у тому, що він є людиною психічно здоровою. 
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Тоді що е причиною його повної ізоляції від зовнішнього світу? Якщо 
він потенційно багатий, розумний і душевно здоровий, то залишається 
тільки одне пояснення його поведінки: герой із власної волі (усвідомлено 
чи ні) відмовився від, сказати б, логічно виправданого становища в 
суспільстві. Однак внутрішня логіка його поведінки при більш глибокому 
аналізі образу виявляється на перший погляд хоч і менш переконливою 
з точки зору соціальної позиції, та все ж достатньо виправданою й 
зрозумілою з точки зору екзистенціальної. Особливо відчутною й 
переконливою внутрішня правда героя стає при погляді на неї крізь 
призму міфологічного за суттю незнищенного єства людини. 

У зв’язку з цим одразу заявимо, що “пізній” Плюшкін демонструє повер¬ 
нення до “початку”. Зрозуміло, що в даному конкретному випадку “початок” 
не є типологічним, а має характер особистісний. Тобто Плюшкін 
повертається сам до себе. Але його повернення певним чином 
корегується. Можна сказати, що це корегування докорінно змінює зміст 
“початку”, його основу та структуру. Герой засновує свій “початок”, тобто 
себе, на протиставленні неживого живому, намагаючись таким чином 
відновити внутрішню гармонію й особисту цілісність. 

Надійність неживого стану життя тут протиставлена життю живому. 
Плюшкін, втрачаючи людську подобу, уособлює не голу ідею скупості (це 
чисто зовнішнє сприйняття), а ідею втілення вічності в матеріальному 
світі. Його переповнене речами господарство стає єдиною формою 
захисту від катастроф підкореного часові світу. Герой пориває зв’язки зі 
світом людей, будуючи ілюзорну фортецю з речей, яка забезпечує захист 
від часу й страждань. Надійність речового буття передбачає прогно- 
зованість перебігу подій у ньому. Воля людини в цьому бутті має 
вирішальний характер. Більше того, волею людини визначається саме 
питання буття речей. У світі Плюшкіна головним є не володіння речами, 
а володіння стабільністю й порядком. Саме питання про банальну ску¬ 
пість під таким кутом зору видається вельми проблематичним з огляду 
на те, що вона (скупість) лежить на поверхні твору й прямо підкреслена 
позицією автора “прореха на человечестве”, та всі пов’язані з нею штудії 
літературної критики обумовлені засоціологізованістю останньої. 

Образ Плюшкіна набагато ширший, а його екзистенціальний зміст 
виявляється глибшим, ніж всі образи продавців мертвих душ. Цей образ, 
на наш погляд, чи не найяскравіше в нашій літературі втілює в собі 
переляк перед нестабільністю, темпоральністю життя і його невідворот¬ 
ним трагізмом зникнення. Своєю абсолютною довірою до речей Плюшкін 
творить власну, міфологічну за суттю, абсолютну реальність. 

У нього немає довіри до людей, бо їхній світ хисткий, вразливий і 
ненадійний. Він заявляє, що “ведь у меня народ или вор, или мошенник: 
в день так обберут, что и кафтана не на чем будет навесить” [1, 117]. 
Трагедія особистої долі переконала його, що керованість і передба¬ 
чуваність живого життя неможлива. Порядок у ньому є ілюзією. 
Впевненості в цій площині світовідчуття немає, бо налагоджений побут, 
дружня й весела родина, процвітаюче господарство і т.п., які засвідчували 
стабільність і цілісність особистісного космосу Плюшкіна, одного разу 
порушились і розсипались. Світу, центром якого він був, не стало І саме 
час став причиною його руйнації. Час не як хронологічний вимір, а як 
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фіксація змін станів і упорядкованості живого життя. Смерть дружини й 
дочки Плюшкіна, розчарування в синові та втеча другої доньки з якимось 
штабс-ротмістром є моментами руйнації цілісної зовнішньої єдності, яка 
була основою внутрішньої стабільності й гармонії героя. Зруйнована ілю¬ 
зія надійності та порядку у площині людських взаємин породжує в нього 
глибинну, абсолютну недовіру до живого життя. Вся його поведінка 
свідчить про те, що спертися можна тільки на матеріальне, на річ. Саме 
цим пояснюється його повна ізоляція від людей взагалі і своїх дітей 
зокрема. Його оточує мертвий світ. Навіть єдиний за декілька років 
продаж, який став немовби відновленням зв’язку з соціумом, пов’язаний 
зі смертю - “мертвими душами”. Це не сутнісний зв’язок, а проти¬ 
ставлення, навіть протистояння, адже нічого, що підтримує життя, він не 
продавав, бо, як пише Гоголь, “сено й хлеб гнили, клади й стоги 
обращались в чистьій навоз” [1, 116]. 

Поза межами речового світу Плюшкін абсолютно позбавлений 
здатності до зв’язків із соціумом. До останнього в нього немає ні довіри, 
ні симпатії. І справа, наголосимо, не в тому, що всі крадуть, брешуть 
(сварка з Прошкою та Маврою) і т.п., а в тому, що вони зазіхають на 
порядок і стабільність створеного й керованого ним нового світу, який 
забезпечує відчуття спокою, надійності та незмінності, як колись 
забезпечували це сім’я, суспільство й господарювання. Позиція Плюшкіна 
демонструє відчайдушну й глибоко трагічну спробу протистояти 
темпоральності життя загнаної в кут людини. В цьому протистоянні герой 
творить свою абсолютну реальність, яка, впливаючи на нього як 
міфологічна (єдино можлива) реальність, з часом підкоряє його, 
Плюшкіна, своїм законам і розчиняє в собі. 

Епізод довгих роздумів Чічікова над статевою приналежністю “ключни¬ 
ці” яскраво засвідчує цю “розчиненість” хазяїна дивного дому в речах, бо 
“платье на ней бьіло совершенно неопределенное, похожее очень на 
женский капот, на галове колпак, такой носят деревенские дворовьіе 
бабьі, только один голос показался ему несколько сипльїм для женщиньї. 
“Ой баба! - подумал он про себя и тут же прибавил: “Ой нет!” - “Конечно 
баба”, - наконец сказал он, рассмотрев попристальнее. Фигура с своей 
сторонні глядела на него тоже пристально” [1, 106]. Метаморфози, які 
відбулися з Плюшкіним, можна порівняти з відомим у практиці світових 
релігій та шаманства станом, в якому індивідуальність, статева, родова 
(сімейна), часова і т.п. приналежності зникають і людина зливається зі 
світом, космосом. Плюшкін майже повністю втратив названі вище 
характеристики, але це його злиття відбулося у зворотному напрямі. Не 
з божим світом, а зі світом власним, індивідуальним. 

Плюшкінський світ складається тільки з речей, створених людиною 
Цей світ абсолютизується в самодостатності, якою наділяє його у своїй 
свідомості хазяїн дому. Тобто він намагається створити абсолютно 
матеріальний, але самодостатній в самому собі світ, і, ототожнюючи себе 
з ним, сам поступово стає полоненим цього світу, перетворюючись в 
дивну, майже мертву, бездушну істоту. Це чи не єдиний приклад в історії 
літератури, який демонструє багатство і скупість поза межею їх 
соціального функціонування. Багатство не заради багатства, не заради 
його ціни (Плюшкін не знає різниці, принаймні не порівнює цінність, 
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наприклад, зерна і полотна чи держака від лопати і старої підошви), а 
заради самої наявності. Насиченість плюшкінського світу речами немовби 
символізує абсолютну ціну матерії у всіх можливих її формах. Останнє 
не має ніякого значення. 

Перегнилий хліб і сіно (“хоть разводи в них капусту”), перетворення 
борошна в камінь, полотен, до яких “страшно бьіло притронуться: они 
обращались в пьіль”, демонструють замкнутий внутрішній цикл існування 
плюшкінського космосу. Поза цим світом все має інші виміри. Тут же 
відбувається перетворення речей мовби в праматерію, з якої 
відроджуються або можуть відродитись інші речі (капуста), які знову 
руйнуються й перетворюються в пил, і знову поповнюються ззовні новими 
речами, щоб знову пройти замкнутий цикл існування й зникнення. З цієї 
точки зору скупість Плюшкіна можна розглядати як прагнення 
підтримувати таку кількість речей, які роблять самодостатнім його космос 
і ілюзію своєї вічної наявності в ньому. Таким чином, Плюшкіним створена 
міфологічна вічність із її циклічним характером буття, її штучність і 
однобокість вимагають від героя жахливих жертв. Матеріальний 
самодостатній універсум, позбавлений духовності, вимагає і від свого 
творця відмови від морально-етичних, релігійних і т.п. рис. І творець цього 
світу стає заручником створеного ним. 

Абсолютна, самодостатня, згущена до можливого, і суто матеріальна 
реальність замикається сама в собі, імітуючи вічність без відродження 
(все перетворюється в пил); імітуючи вічність наявністю годинників, які 
не ходять (тут вони функціонують не як механізми, а як речі, природні 
об’єкти); імітуючи вічність вилученням матерії із соціального обігу й 
залученням її до природного кругообігу. 

Так Плюшкіним твориться велика ілюзія стабільності й захищеності 
людської долі від залежності родинної, соціальної, людської взагалі. Він 
перетворюється, поступово зливаючись із цією ілюзією, на андрогінну 
істоту, яка поклала душу на вівтар служіння матерії. Тому за межею 
створеного Плюшкіним космосу діють не наші, людські закони, а закони 
смертельно переляканої життям душі, яка, рятуючись від смерті в 
створеному нею ілюзорному світі незнищеності матерії, насправді 
створила осередок небуття й сама стала уособленням потойбічного. 

Чічіков купив смерть, щоб обманути життя, Плюшкін життя перетворює 
на смерть (“Никак бьі нельзя бьіло сказать, чтобьі в комнате сей обитало 
живое существо”) [1, 108]. Вони знайшли один одного, посланці двох 
протилежних начал. Чічіков повертається з царства руйнації в життя - 
на губернаторський бал, а Плюшкін зачиняє на замок ворота й відновлює 
порушений приїздом гостя порядок. Згодом він розмірковує про те, що 
треба б подарувати Чічікову годинник: “...карманньїе часьі: они ведь 
хорошие, серебряньїе часьі, а не то чтобьі какие-нибудь томпаковьіе или 
бронзовьіе; немножко поиспорченьї, да ведь он себе переправит”. Але 
пізніше він вирішив, що “лучше я оставлю их ему после моей смерти, в 
духовной, чтобьі вспоминал обо мне” [2, 7]. 

Тобто годинник не “переправят”, він буде мертвим до смерті Плюшкіна. 
І у світ живих нічого, окрім смерті, з плюшкінського царства не вийде. 
Хіба що його гіпотетична надія на пам’ять про нього після смерті дає нам 
можливість припустити, що це або ілюзорний зв’язок з життям, або 
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експансія ілюзорної плюшкінської вічності за межі зачинених на замок 
воріт, забитих дошками вікон і його власного життя. 

1. Гоголь Н.В Собр. соч: В 7 т. - Т2. - М.. Худ. літ., 1985 - С. 106 -123 

2. Топорое В.Н. Апология Плюшкина: вещь в антропоцентрической 
перспективе //Миф. Ритуал.-Символ Образ. —М.: Прогресе, 1995 - 
С. 7-112. 
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“МОСКОВІАДА” ЮРІЯ АНДРУХОВИЧА 
ЯК МОНОМІФОЛОГІЧНА МЕНІППЕЯ 

З-поміж усіх творів Юрія Андруховича, здається, саме «Московіада» 
зазнала найгострішої критики. Якби це була «критика» на кшталт тієї*, 
що лунала на адресу «Рекреацій» («огидство», «порнографія» і т.ін.), її 
можна було б спокійно проігнорувати як таку, що не має жодного стосунку 
до літературознавства. Але «Московіаду» критикували професійно, і то 
не лише вчорашні академічні співці соцреалізму, а й такий, наприклад, 
проникливий критик і неомодерний митець, як Костянтин Москалець. Не 
зупиняючись наразі на всіх негативних відгуках на «Московіаду», можна 
навести їх загальний підсумок: твір має бути цілісним, це аксіома; 
основною ж вадою «Московіади» є відсутність художньої цілісності. 

На мою думку, така оцінка значною мірою пов’язана з типологічно 
повторюваним непорозумінням, коли критик вперто не помічає, що гра, 
яку він спостерігає, розгортається не за тими правилами, яких він очікував: 
досить згадати, як сприймали (тобто не сприймали) Вольтер творчість 
Рабле й Шекспіра або Набоков - Достоєвського. Натомість, поняття 
цілісності зовсім не є раз і назавжди визначеним, і відсутність одного з її 
типів (наприклад правдоподібно-реалістичного) аж ніяк не означає 
відсутності цілісності як такої. Але для того, щоб зуміти побачити інший, 
відмінний від очікуваного тип цілісності, критик мав би для початку 
облишити менторський тон* можливо, в такий спосіб вдасться припинити 
дію тієї принципово імперської традиції мислення, в річищі якої Бєлінський 
повчав Гоголя, Писарєв - Пушкіна, Ленін -Толстого, а Сталін вишукував 
“штуки, сильніші за “Фауста” Гете”. Адже в ідеалі критик міг би відігравати 
роль ініціатора, своєрідного містагога, який сприяє другому народженню 
твору через виведення на денне світло його прихованої “нічної” 
семантики, його іншої цілісності. 

Отже, час запитати: який тип цілісності притаманний «Московіаді»? 
Загалом, його можна б назвати постмодерним, але, оскільки під 
постмодерном нині кожен розуміє те, що йому подобається (або не 
подобається), варто з’ясувати, що саме мається на увазі тут. Почну з 
“апофатики”. По-перше, суто постмодерною диференційною ознакою 
навряд чи може вважатися гра: вже Кант говорив, що відкинути гру - 
значить вийти з-під влади мистецтва взагалі, а від часу публікації 
фундаментальної праці Й.Гейзинги “Ното Бисіепз” майже трюїзмом стало 
твердження, що культура як така “виникає у формі гри, вона розігрується 
від самого першопочатку” [5, 57]. По-друге, від того ж “першопочатку” 
відома в літературі й славнозвісна “вторинність” (використання чужих 
текстів як матеріалу для побудови власних): простий перелік імен - від 
Гомера до Джойса і далі - зайняв би простір цілої статті. Як пише Ольга 
Сєдакова, “за насиченістю і конструктивністю цитат навряд чи когось із 
постмодерністів порівняємо з Дайте (та й узагалі з середньовічним 
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книжником); “вторинними” можна назвати цілі епохи - пізня античність, 
бароко...” [12, 371]. 

Трохи важче визначитися з тим, що Х.Ортега-і-Гасет (ще з приводу 
модернізму) охарактеризував як “тяжіння до глибокої іронії” [10, 228]. 
Тобто, з одного боку, саму іронію нікому не спаде на думку вважати 
постмодерним винаходом (інакше вже Сократа доведеться визнати 
постмодерністом), але, з іншого, в постмодерні іронія набуває 
специфічного характеру, а саме - характеру постмодерну, якщо останній 
розуміти не як набір вельми сумнівних ознак, а як епоху, що розпочалася 
з краху «проекту Модерну». Інакше кажучи, постмодерна література - 
це література, яка усвідомлено існує в умовах, за словами Ліотара, 
“занепаду довіри до принципу загального прогресу-людства" [7, 57]. За 
великим рахунком, це означає “занепад довіри до історії”. А оскільки, 
крім історичного, існує ще тільки один тип сприйняття часу - міфічний, 
то зрозуміло, що опинившись у “постісторії”, література починає мислити 
міфологічно, тільки вже не в наївному, а, як говорить Нортроп Фрай, в 
“іронічному модусі”. Мабуть, найцікавішим - як не парадоксально це 
звучить - у постмодерні є несвідоме, хоч одночасно й іронічне 
використання міфу. Тобто, на відміну від класицизму чи псевдореалізму, 
в постмодерній літературі спостерігається не стільки буквальна 
трансформація міфологічних сюжетів та образів, скільки маніфестація 
втіленої в сучасному сюжетно-образному матеріалі гри архетипних 
структур. Іронія ж виникає - іноді незалежно від волі автора - як результат 
користування “словником епохи”. Перефразовуючи слова Андруховича, 
можна сказати, що іронія - “це єдино можливий сьогодні спосіб 
мистецького вислову” [2]. Шукати вказану архетипну гру можна, звичайно, 
на всіх рівнях твору, але я зупинюся на двох: сюжетному та жанровому. 

Якщо з’єднати дві фундаментальні праці - “Герой з тисячею облич” 
Джозефа Кемпбелла та “Анатомія критики” Нортропа Фрая - і розглянути 
“Московіаду” як мономіф іронічного модусу, то виявиться, що більшість 
тих “недоречностей”, за які критикували Андруховича (невмотивовані 
фантазми, розмови з привидом, сцени розпусти, пивбари й каналізації і 
т.ін., тобто все те, що справді могло б зруйнувати цілісність 
“правдоподібного” твору), виглядає цілком доречно в архетипній моделі 
міфологічної подорожі. Вираз “мономіф” я вживаю якраз у значенні такої 
моделі, що її дію на прикладах із міфології та фольклору детально 
дослідив Кемпбелл. Нині, через півстоліття після Кемпбеллового 
дослідження, очевидно, що ця модель є однією з найпопулярніших у 
новітній літературі: досить згадати таких авторів, як Джеймс Джойс, Томас 
Манн, Герман Гессе, Джон Фаулз, Умберто Еко, Італо Кальвіно, Крістоф 
Рансмайр та ін. Серед останніх наразі українських прикладів - “Перверзія” 
того ж Андруховича, “Адепт” Володимира Єшкілєва та Олега Гуцуляка, 
“Лженострадамус” Василя Кожелянка. 

У схематичному викладі мономіф виглядає приблизно так. Із власної чи 
чужої ініціативи герой залишає домівку й вирушає на пошуки чогось такого, 
брак чого загрожує існуванню: або його власному, або громади, яку він 
репрезентує, або й цілого космічного порядку. На шляху він зустрічається з 
“тінню” (аііег едо, трікстер тощо), з богинею, з ворожими та дружніми силами. 
У будь-якому випадку герой проходить низку випробувань, головне з яких 
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відбувається у вилученому зі звичного ритму життя хронотопі (здебільшого 
це та чи інша модифікація пекла, потойбічного світу, підземного царства і 
т.ін.). Після досягнення кінцевої мети подорожі герой, озброєний новою силою 
чи новим розумінням себе і світу, повертається додому. 

Неважко помітити, що саме за вказаною схемою розгортаються події 
в “Московіаді”, але, як вже говорилося, в “іронічному модусі”. У термінах 
Фрая це означає, що “апокаліптична” образність змінюється на 
“демонічну” (апокаліптична та демонічна реалізації архетипу представлені 
у Фрая такими парами, як євхаристія - канібалізм, райський сад - 
зловісний ліс, небесне світло - пекельний вогонь та ін.). Зрозуміло, що 
міфологічна модель не втілюється стовідсотково в жодному з сучасних 
літературних творів, але ключові моменти залишаються, здається, 
незмінними. У Андруховича український поет Отто фон Ф., спровокований 
КДБ, їде до Москви. Подія, що в первісному міфологічному дискурсі була 
б початком “славетних справ”, в іронічному виявляється звичайною 
втечею, а в самого героя від великої місії “батька нації” залишаються 
хіба що національно свідомі вуса. Архетип “тіні” втілений у романі в образі 
кадебіста Сашка: він є тим Мефістофелем, з яким головний герой підписує 
угоду й від якого отримує неприємну частину правди про самого себе. 

Основна романна увага зосереджена, як це найчастіше й буває в 
літературі, на центральній фазі подорожі - “ініціації*”. На цій стадії в міфах 
на героя перш за все чекає сексуальна зустріч з жінкою-богинею. “Жінка, 

- як пише Кемпбелл, - являє собою провідника до піднесеного 
кульмінаційного пункту чуттєвої подорожі” [6, 90]. І далі: “Містичний шлюб 
з царственною богинею світу уособлює повне торжество героя над життям, 
оскільки жінка - це життя, а герой, що її пізнав, - його господар” [6, 93]. У 
“Московіаді” такий “сакральний акт” відбувається в жіночій душовій 
гуртожитку, що, однак, не скасовує цілком його сакральності, а радше додає 
йому земного виміру. Закономірною в структурі мономіфу є також і 
розкритикована Москальцем зустріч із привидом десантника Руслана: 
розмова з померлим про звичаї потойбічного світу видається досить 
логічною прелюдією до участі Отто в підземному засіданні покійних вождів. 

Якщо відкинути спогади, листи й сновидіння (весь, так би мовити, 
“перцептуальний хронотоп"), у романі залишиться один-“апокаліптичний” 
-день із життя українського поета в Москві (у зв’язку з чим пригадується 
“Малий апокаліпсис” Тадеуша Конвіцького, що його переклав і, можливо, 
зазнав із його боку деякого впливу Андрухович). Цей день починається 
на сьомому поверсі літературного гуртожитку, який, звичайно ж, є 
іронічною модифікацією вежі чистого мистецтва, а ще ширше - культової 
вежі, що, за словами Мірчі Еліаде, “являла собою космічну гору..; її сім 
поверхів відповідали семи планетарним небесам” [14, 27]. Вирушивши 
зі “священної гори”, з місця, “де зустрічаються Небо і Земля”, герой 
невпинно сходить униз. Він проходить кілька обов’язкових чоловічих' 
ініціацій на землі (випробування пияцтвом, коханням, бійкою), після чого 
спускається в пародійний потойбічний світ. Йому доводиться долати опір 
охоронців (спецзагін, кадебісти), уникати зустрічі з підземними потворами 
(щурі), але й отримувати несподівану допомогу з боку трансформованих 
ворожих сил (коханка Галя, чий образ нагадує, наприклад, Фріду із “Замку” 
Кафки). Показово, що, на відміну від первісних міфів, у “Московіаді” герой 
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не спроможний перетравити змальований світ- “...ти вивергаєш нарешті 
із себе увесь цей день, усі його хімічні елементи вкупі з органічними 
речовинами, усю цю Москву” [3, 227]. 

Кульмінацією подорожі стає участь Отто в “симпозіумі” мерців, куди 
він потрапляє за допомогою “Харона”, або ж “Гермеса”, чий іронічний 
модус виявляє себе вже в тому, що цей “носій влади” одночасно є 
улюбленим героєм російської класики - “маленькою людиною”. На 
“симпозіумі” Отто нарешті виконує свою місію, розстрілюючи покійників, 
які уособлювали імперію. Попри всю фарсовість, у цій сцені також 
простежується логіка міфу: справжнім народженням героя є друге 
народження, відповідно й звільнення від імперських мерців настане, 
мабуть, після їх другої, вже остаточної смерті. Завершується роман - у 
цілковитій згоді з дослідженою Кемпбеллом моделлю - поверненням 
героя додому. Таким чином, наявність у “Московіаді” мономіфологічної 
структури видається мені безперечною, що, власне, і треба було довести. 

Так само архетипна пам’ять виявляє себе й на жанровому рівні 
(незалежно від того, знає про це сам автор чи ні). Яке б визначення 
жанру не прийняти, зрозуміло, що світ проникає в художній твір, сказати 
б, через жанрові окуляри і - відповідно - набуває вигляду, заданого йому 
жанром. Сам твір із цього погляду постає як реалізація своєрідного 
жанрового архетипу конкретним автором у конкретних умовах, а одна з 
таємниць творчого успіху митця полягає в умінні віднайти для духу епохи 
(чи т. зв. “змісту дійсності”) найадекватнішу жанрову форму. 

Свого часу у статті “Що перетворюється в “Рекреаціях” Андруховича” 
Марко Павлишин звернув увагу на центральну роль у цьому романі "однієї 
риси, яку Бахтін вважає характерною для Меніппової сатири і для 
карнавалізованої літератури взагалі: вживання в ній вставних жанрів” 
[11, 122]. Ця теза потребує доповнення: не лише в “Рекреаціях”, а й у 
“Московіаді” та “Перверзії” присутні всі (а не одна) риси, які Бахтін вважав 
характерними для меніппеї (надалі я буду використовувати термін 
“меніппея” як означення протожанру або “жанрового архетипу” на відміну 
від обмеженої в часі і просторі існування “Меніппової сатири”). Якщо 
погодитися з тим, що романи Андруховича ~ це сучасні меніппеї, тоді 
самі по собі відпадуть згадувані “недоречності” - вже не тільки з 
сюжетного, а й із жанрового погляду. (Щоб не повертатися більше до цієї 
теми, я стисло продемонструю меніппейні ознаки у всіх трьох романах 
одразу). І ще одне - суто технічне - пояснення. Як відомо, вичерпний 
теоретичний аналіз меніппеї здійснив Бахтін у працях “Творчість Франсуа 
Рабле...” та, особливо, “Проблеми поетики Достоєвського”. Більше того: 
Бахтін у певному сенсі може вважатися не лише дослідником, але й 
творцем меніппеї, оскільки, як доводить Сергій Авєрінцев, він остаточно 
надав звичайному античному означенню жанрово-термінологічного й 
навіть метафоричного статусу [1, 200-202]. Відтак встановлення 
меніппейного характеру творів Андруховича передбачає використання 
бахтінських положень. Але щоб подальший текст не перетворився на 
суцільний нечитабельний центон, я не буду весь час “залапковувати” 
бахтінські цитати, маючи при цьому на увазі, що джерело відомостей 
про меніппею і так всіма добре знане. 

Отже, меніппея - жанр карнавалізованої “серйозно-сміхової” 
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літератури з усіма ознаками останньої: усуненням епічної чи трагічної 
дистанції в зображенні серйозних предметів, іронічним переосмисленням 
історії та міфології, навмисною відмовою від стилістичної єдності, 
змішуванням високого й низького, пародійним цитуванням, вживанням 
невнормованої лексики тощо. Наявність усіх цих ознак в усіх трьох 
романах Андруховича виключає можливість випадкового збігу й дозволяє 
говорити про актуалізацію архаїчної жанрової пам’яті. 

Меніппея - явище надзвичайно симптоматичне: її формування на 
грецькому грунті відбувається в епоху руйнування наївно-міфологічної 
суспільної свідомості Показово, що майже всі творці меніппеї (Антісфен, 
Біон Борисфеніт, сам Меніпп та ін.) були представниками кінізму, тобто 
філософії, покликаної здійснити переоцінку традиційних цінностей. Тут 
не місце розвивати культурологічні теорії в дусі Шпенглера, але очевидно, 
що в найсуттєвіших своїх проявах наш час є типологічно подібним до 
епохи еллінізму. Відтак і поява романів Андруховича (і всього “бубабізму”), 
мабуть, повинна сприйматися не як приватна авторська примха, а як 
вираження глибинних потреб самої культури. 

Важливий момент: меніппея не просто говорить про руйнування 
усталеної світоглядної системи як ієрархії цінностей, вона демонструє 
цю ідею самою своєю художньою формою. Суміш - ось основний 
формальний принцип меніппеї. Перше, що привертає до себе увагу в 
романах Андруховича, - це суміш лексична. Мова всіх трьох романів, 
збагачена не лише діалектизмами, архаїзмами, історизмами і т.ін., але й 
“табуйованою” лексикою, виявилася здатною не на жарт перелякати 
ортодоксальних читачів. Слід додати, що й “суржик”, майстерно 
відтворений у “Рекреаціях”, а також цілі фрази російською в “Московіаді” 
чи німецькою та італійською - в “ПерверзіГ, - це так само ознаки меніппеї, 
для якої, крім “живих діалектів та жаргонів”, на римському етапі розвитку 
була характерною й “пряма двомовність” [4, 182]. 

Відбувається в меніппеї також змішування типів мовлення: віршів і 
прози. В Андруховича цей принцип відіграє особливо важливу роль, і 
справа тут не лише в насиченості романів віршами самого автора чи 
інших поетів, а й у тому, що його прозі притаманні іманентні властивості 
поезії. Таке змішування викликало досить серйозну критику: на думку 
В’ячеслава Медвідя, прозу Андруховича "навряд чи можна вважати 
прозою... Проза, як і поезія, - є певний стан духовності, буттєвості, коли 
митець творить новий, мистецький світ за божественними законами” [8, 
3]. А за словами Костянтина Москальця, Андруховичу на Страшному 
Суді “інкримінуватимуть не порушення котроїсь із десяти заповідей, а 
порушення заповідей прозового дискурсу. Роман не будується за тими ж 
принципами, що й вірш; використання фантазмів у поезії трактується як 
виключно поезії властиве перетворення дійсности; аналогічне 
застосування фантазмів у прозі (привид десантника Руслана, промова в 
пивному барі тощо) потребує обережности, ощадности й обгрунтування” 
[9, 73]. З такою критикою можна було б погодитися, якби, крім прозового 
та віршованого, не існувало принаймні протягом останніх двох із 
половиною тисячоліть ще й дискурсу меніппейного, принциповою ознакою 
якого і є змішування дискурсів. Цікаво, що в наведеній цитаті вказуються 
два приклади, без яких також важко уявити меніппею Виправдана 
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мономіфом поява привида має й жанрове пояснення: практично кожна 
меніппея актуалізує архетипний мотив спілкування з потойбічним світом. 
Ер, Орфей, Одіссей, Еней - ці та інші міфологічні герої брали участь у 
т.зв. “діалогах з мертвими”, і меніппея активно використовувала їх досвід 
(у Лукіана, наприклад, вже сам Меніпп сходить у пекло). Немає сумніву, 
що цей мотив - один із улюблених і в Андруховича: досить згадати 
карнавальну ніч Немирича, засідання покійних вождів чи “орфеїаду” 
Перфецького. Крім цього, в кожному з трьох романів є ще маса зовні не 
мотивованих “фантазмів”, а, якщо вірити Бахтіну, “в усій світовій літературі 
ми не знайдемо вільнішого за вимислом і фантастикою жанру, ніж 
меніппея” [4, 193]. При цьому фантастика поєднується в меніппеї з 
натуралістичністю зображення, що знову ж таки бачимо в Андруховича, 
особливо в “Московіаді”. 

Після всього сказаного цілком закономірно виглядає і змішування 
жанрів у межах меніппеї. Якщо жанр - це апріорна можливість 
“перетворення дійсности” за певними естетичними законами, то меніппея 
виступає як зовні гетерогенна суміш самих цих законів. Із самого початку 
меніппея вбирає в себе споріднені жанри: солілоквіум (діалог з самим 
собою), діатрибу (діалог з уявним співрозмовником), симпозіон (бенкетна 
дискусія); в ній також широко представлені листи, “знайдені” рукописи, 
перекази розмов, пародії на високі жанри тощо. Крім того, Бахтін відзначає 
насиченість меніппеї пародійно переосмисленими цитатами, наявність 
у ній відкритої чи прихованої полеміки з різними “володарями дум”, алюзій, 
майже журналістських інвектив і т.ін. Залишається пригадати, що всі ці 
риси вже не перший рік вказуються в публікаціях, присвячених 
“Рекреаціям”, “Московіаді” та “Перверзії”. 

Яким же чином меніппея об’єднує свої “акциденції” в художню 
цілісність? Як жанр перехідних епох вона має на меті перевірку істинності 
тих чи інших філософських ідей (тільки не “академічних”, а “екзистенцій- 
них”), світоглядних концепцій, життєвих ідеалів тощо, а відповідно - і 
вибудовується як низка їх випробувань. Для досягнення цієї мети годяться 
будь-які засоби. Меніппея ніколи не претендувала на правдоподібність 
характерів і сюжетів: екстремальні ситуації, фантастичні та “натураліс¬ 
тичні” пригоди, здіймання до небес і сходження в пекло, тобто все те, що 
видається зовні не мотивованим, виконує тут функцію проведення героя 
як носія ідеї крізь “вогонь, воду і мідні труби”. Показовою є назва вступної 
статті Олі Гнатюк до романів Андруховича: “Авантюрний роман і 
повалення ідолів”. Саме поваленням ідолів за допомогою авантюрного 
сюжету в авантюрному хронотопі й зайнята меніппея. Загальна свобода 
та індивідуальна самотність, псевдодемократизм конаючої імперії, митець 
і влада, кохання і смерть, втрачання карнавалу - ці та інші ідеї й мотиви 
зазнають в Андруховича екстремальних випробувань. 

За словами Бахтіна, “в меніппеї вперше з’являється і те, що можна 
назвати морально-психологічним експериментуванням” [4, 197], тобто 
усталена картина дійсності вибухає через зображення “ненормальних” станів 
героїв- роздвоєння особистості, дивні сновидіння, галюцинації, майже 
божевільні пристрасті, суїцидні потяги - все це руйнує визначений статус 
людини, “в ній відкриваються можливості іншої людини та іншого життя, 
вона втрачає свою завершеність та однозначність, вона перестає збігатися 
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з самою собою” [4, 197]. Щоправда, Москалець і тут знаходить привід для 
критики. Так, стосовно “Московіади” він пише: “Можливо, всі ці пивні бари, 
каналізація, тунелі, конференц-зали - всього-на-всього маячня героя, котрий 
нарешті спіткав свою білу гарячку?... насправді ж існувала прекрасна, 
найлюдяніша, найдемократичніша у світі держава СРСР?” [9, 71]. Але вже 
як на те, то й найгостріша сатира Шевченка на миколаївську Росію постала 
у вигляді сну “напрочуд дивного” після того, як поет нібито прийшов 
“попідтинню з бенкету п’яний уночі” (про “шевченківський контекст" роману 
Андруховича див., наприклад, статтю Тамари ГундоровоГТІостмодерністська 
фікція Ю.Андруховича з постколоніальним знаком питання” // Сучасність. - 
1993. - 4.9). У контексті такого експериментування цілком доречно 
виглядають у меніппеї, а отже, і в романах Андруховича т. зв. “недоречні 
слова і вчинки”, як, наприклад, та ж промова в пивбарі, коли Отто фон Ф. у 
блазенському стилі висловлює злободенну соціально-політичну ідею. 

Ще одна надзвичайно важлива особливість меніппеї полягає в тому, 
що, продемонструвавши амбівалентний характер усього, що відбувається 
“тут і тепер”, вона не обмежується висміюванням, а й пропонує 
альтернативні соціальні утопії, які подаються через мрії, сновидіння, 
подорожі. Реальний совдепівський Київ, звичайно, мало чим відрізнявся 
від Москви (хіба що на гірше). Але в “Московіаді” він необхідний як символ 
- у термінах Віктора Тернера - “ідеальної спільності”, що протистоїть 
імперській “соціальній структурі” (зрештою й “садок вишневий коло хати” 
Шевченко вимріяв у Петербурзі, коли ж “довелось заїхать в Україну”, то 
виявилося, що “село неначе погоріло, неначе люде подуріли”). Таке 
протиставлення вибудовується не як відображення емпіричної дійсності, 
а за законами меніппеї, які у свою чергу засновані на архетипних 
структурах міфологічного мислення. 

Отже, “Московіада” - це роман-меніппея з сюжетом, який 
розгортається за мономіфологічною схемою, і навіть якщо сам 
Андрухович не мав свідомих настанов ні на меніппею, ні на мономіф (а 
воно, власне, так і є), це нічого не міняє: не заперечуємо ж ми існування 
Америки тільки тому, що Колумб прийняв її за Індію. Чи усвідомлення 
“мономіфологічної меніппейності” “Московіади” дозволяє говорити про її 
бездоганність? Очевидно, що ні. Але воно принаймні дозволяє 
отримувати задоволення (чи незадоволення) від твору на підставі його 
іманентних особливостей. 
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НІМЕЦЬКОМОВНА ЛІТЕРАТУРА БУКОВИНИ ТА ЇЇ 
СУЧАСНА УКРАЇНСЬКА РЕЦЕПЦІЯ 

“Загадковою проблемою австрійської літератури <... > є німецькомовна 
літературна спадщина і її подальше життя у східних регіонах, які були 
частинами Австро-Угорщини <...> Літературні ландшафти пережили <...> 
свою базу: автори прийняли цей спадок у розпорошеній світами еміграції 
і вписали до нього, нерідко анонімно, поважний розділ німецької повоєнної 
літератури” [22, 5.51], - констатував кілька років тому угорський 
літературознавець Сандор Комаромі у своїй полемічно загостреній статті 
зі знаменним заголовком “Ще австрійська література?”. Цим він підняв 
давню, проте останнім часом дедалі частіше дискутовану проблему 
походження й сутності тих літературних явищ, які виникали далеко від 
Берліна й Відня, у найвіддаленіших регіонах європейського Сходу, проте 
за своєю ґенезою, мовою й культурним кодом належать до досягнень 
німецького духу. Внаслідок своєї комплексності ці питання не завжди 
піддаються простому вирішенню. Одну з показових у цьому відношенні 
дослідницьких сфер становить німецькомовна література Буковини. 

Тривалий час вивчення німецькомовної літератури Буковини, 
особливо міжвоєнного часу, було в нашому літературознавстві абсолютно 
“закритою зоною”, оскільки майже всі її творці стали згодом політичними 
втікачами з СРСР. Тому дослідження цієї літератури, яка подарувала 
світові такі широко знані сьогодні імена, як Роза Ауслендер, Пауль Целан 
чи Ґреґор фон Реццорі в нас практично майже не велося. Пропонована 
стаття, яка є одним із перших кроків на шляху осмислення цього історико- 
культурного та естетичного феномена, порушує проблему історії 
німецькомовної літератури Буковини як складової загальнонімецького 
літературного процесу в його реґіональному варіанті та робить спробу її 
структуризації в контексті соціально-політичних відносин свого часу. 

Проблеми історії німецькомовної літератури Буковини такі ж давні, як і 
сама ця література. Вони починаються вже з питання прочасїї виникнення, 
на яке, як нерідко буває в таких випадках, не можна дати однозначної 
відповіді. Бо чи ж правомірно вважати церковну пісню кінця XVIII ст. 
пфальцського протестантського пастора Стефана Даніеля Вільгельма Губеля 
під заголовком „!т кгіедегізсИеп КІадеіоп" (“Скарга серед бідувань війни”, 
1792) першим твором німецькомовної літератури Буковини? Щоправда, твір 
виник на Буковині, де пастор якийсь час був парафіяльним священиком, 
проте в ньому йдеться про воєнні лихоліття в Німеччині [33, 5.39-40]. Тим 
більше, що наступні десятиліття не продовжили цих багатообіцяючих спроб 
Губеля, навпаки, у першій половині XIX ст. тут панував ще повний штиль, за 
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винятком кількох географічно-етнографічних та історичних описів [2; 18; 34]. 

Так само випадковою є створена в 1825 р. у Південній Буковині в 
середовищі австрійського чиновництва романтична “лицарська драма” “Оіе 
2ишсккипїї аиз РаІа$1іпа м , (“Повернення з Палестини"), пародійна 
переробка сюжету про Женев’єву, підписана латинськими ініціалами З.И. 
(віпе потіле?). Однак і ця перша драматична спроба не має нічого спільного 
з регіональними особливостями Буковини [14,3.128-129; 15,3.3]. У цьому 
відношенні можна погодитися з думкою Рудольфа Волкана, висловленою 
ним ще наприкінці XIX ст. у томі “Буковина” із серії „Оіе ОвіеггеісІїівсМ- 
ІІпдагізсИе МопагсИіе іп \А/огі ипсі ВіісГ: „Та дрібка, яку німецька література 
може продемонструвати тут, написана винятково німецькими чиновниками, 
які своїм походженням і вихованням завдячують Заходу, так що власне 
про німецьку літературу, яка б з’явилася в самому краї, в строгому сенсі 
слова не може бути мови“, позаяк “буковинська земля мало придатна для 
літературних занять” [13,3.405-406]. Про це свідчить, між іншим, і офіційний 
звіт першого австрійського військового коменданта Буковини генерала 
Ґабріеля фон Сплені, який увійшов у 1774 р. зі своїми військами в майже 
безлюдну місцевість [17]. Таке становище німецької літератури на Буковині 
в першій половині XIX ст. історик Р.Ф.Кайндпь пояснює її культурною 
відсталістю, зазначаючи, що „творіння буковинської літератури тільки в 
рідкісних випадках проникали через кордони краю“ [11, 3.528]. 

Натомість сучасний німецький дослідник Курт Райн говорить про „майже 
200-літню німецьку мовну й літературну традицію" на Буковині [26, 3.28, 
46]. Очевидно, що дану тезу можна прийняти лише з застереженням про 
тривалий „інкубаційний період" цієї літератури, в який тут поступово 
„визрівали" поетичні таланти. Початок німецької літератури на Буковині, 
продовжує він, „ми, звичайно, не повинні уявляти собі як щось раптове, 
що настало разом із введенням австрійського правління <...> Варта уваги 
літературна продукція виникла, очевидно, лише з розбудовою шкільництва 
на початку, а в більшому обсязі в середині XIX ст. і полягала у відкритті й 
запозиченні віденської пізньоромантичної, як і післякласичної літератури 
того часу, яку намагалися наслідувати і перекладати” [26,3.39-40]. 

Інтенсивніше літературне життя починається в найвіддаленішій 
коронній землі Дунайської монархії тільки після 1848 р., коли тут були 
засновані перші часописи, передусім редагована Е.Р.Нойбауером крайова 
й адміністративна газета „Вико\л/іпа“, яка мала регулярний літературний 
додаток. Тут опублікували свої перші вірші Карл Еміль Францоз, Юрій 
Федькович, Данило Млака (Сидір Воробкевич), Теодор Лупул та багато 
інших [25, 3.11]. Про перші спроби літературного самоусвідомлення в 
лоні німецької мови й культури свідчать також три поетичні альманахи 
„ВисбепЬІаїїеґ, які з’явилися в Чернівцях у другій половині XIX ст. під 
орудою Вільгельма Капілеррі (1864), К.Е.Францоза (1870) та Йоганна 
Ґеорґа Обріста (1871) і відіграли тоді літературно-формуючу та 
літературно-інтегруючу роль [3; 4; 5]. 

Дослідники культури Буковини підкреслюють, як правило, той факт, 
що на початку становлення німецької літератури в краї, через відсутність 
видавництв, винятково важливе значення мала німецька періодика. 
Починаючи з другої половини XIX ст., коли в Чернівцях були засновані 
перші німецькі газети, і аж до совєтизації Буковини в 1940 р. тут виходило 
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понад 200 назв німецькомовної періодики [25, 5.43-60]. Не без підстав 
стверджував австрійський історик Ернст Віктор Ценкер, що “Чернівці 
загалом являли собою найвіддаленіший східний форпост компактної 
німецької преси” [36, 5.178]. 

Та обставина, що літературні тексти буковинських авторів могли 
з’являтися здебільшого тільки в щоденних газетах чи тижневиках, є 
особливістю цієї літератури, що створює неабиякі труднощі при її рецепції 
й вивченні, позаяк чимало органів преси були вельми короткочасними й 
сьогодні просто недоступні. Але навіть на час свого написання й публікації 
ці тексти ледве піддаються систематичному оглядові через свою 
розпорошеність, що також стало однією з причин порівняно пізнього 
відкриття німецькомовної літератури Буковини, яка викликала до себе 
увагу істориків літератури лише в останні десятиліття XX ст. 

Феномен німецькомовної літератури Буковини, особливо її неспо¬ 
діваний, ба навіть загадковий розквіту румунський час, спонукав багатьох 
істориків літератури дошукуватися її коріння й національної приналежності. 
В цій сфері було чимало спекуляцій - від її зарахування до “румунської 
німецької літератури” [31, 5.11] і аж до не менш сміливої, як і сумнівної, 
тези про “п’яту німецьку літературу” [12, 5.10], яка водночас включала в 
себе також письменство банатських швабів та трансільванських саксів. 
Цим твердженням протистоїть висловлене Карпом Краусом вже наприкінці 
20-х рр. переконання, що німецькомовна література цього краю є 
“природною складовою частиною загальнонімецької національної 
літератури” [12, 5.12]. З цієї точки зору іннсбруцький германіст Зіґурд Пауль 
Шайхль справедливо полемізує з концепцією Александра Ріттера про 
приналежність зарубіжної німецькомовної літератури до відповідних 
національних літератур [27, 5.121]. І тут знову можна було б навести 
міркування С.Комаромі, який у своїй уже згаданій вище статті емфатично 
полемізує з уявними опонентами: “3 огляду на всі недоліки й двозначності 
при інтеграції й рецепції цього літературного ландшафту ми запитуємо 
себе: невже його неодмінно слід прив’язувати до якогось німецькомовного 
письменства, а не до себе самого? І ми відповідаємо на це: ні! Адже 
література Буковини вже успішно пережила свій перший “безавстрійський” 
період, нехай навіть у полоні неймовірної ностальгії за Віднем; відтак - 
через єдиномовних братів - її спіткала жахлива доля, після чого вона 
збагнула, що зможе врятуватися тільки власними силами. Саме цей досвід 
залишився основним у подальшій творчості всіх її авторів...” [22, 5.60] 

У своєму рефераті на Бухарестському целанівському симпозіумі 
1981р. Генріх Штілер наголошував на тому, що для західнонімецької 
германістики географічний простір походження чернівецьких поетів був, 
по суті, Іегга іпсодпіїа [32, 5.233]. Це нерідко приводило до фальшивих 
уявлень і прикрих непорозумінь, про які у зв’язку з Целаном говорить 
Едіт Зільберманн: “Незнання обставин, за яких жили буковинські євреї 
до і під час Другої світової війни <...>, давало простір фантазії' деяких 
філологів та літературних критиків і призводило їх до неймовірних спеку¬ 
ляцій і фальшивих висновків при тлумаченні поезій Целана” [28, 5.438]. 

У більш ранніх публікаціях це ще можна було пояснити браком відповідної 
інформації. Так, наприклад, у 1948 р. у своєму вступному слові до добірки 
поезій Целана в цюрихській газеті „Біе ТаГ Макс Рихнер писав, що Пауль 
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Целан - “молодий румун, який виріс у румуномовному селі, однак завдяки 
дивному збігові обставин вивчив німецьку мову і таким чином увійшов у 
нашу літературу” [7, 3.11], що сьогодні може викликати хіба що посмішку. 
Майже так само уявляв собі рідне місто поета й Петер Деметц, говорячи 
про Целанову “юність у маленькому румунському прикордонному містечку” 
[10,3.91 ]. На жаль, неправильні твердження зустрічаються навіть у критичних 
роботах 80-х рр. XX ст., що справедливо обурює Е.Зіпьберманн [28, 3.438]. 

Альфред Кіттнер наголошує на ще одному важливому для розвитку 
німецькомовної літератури Буковини моменті. Її “ґрюндерський” період 
випав на кризову епоху в німецькій літературі. Це був час, коли великі 
письменники післяромантичної та передберезневої пори (Дросте, Гейне, 
Штіфтер, Меріке, Геббель) завершили свій творчий шлях, такі видатні 
автори, як Ґотфрід Келлер чи Конрад Фердінанд Мейер творили поза 
межами Німеччини, у Швейцарії, а пізні новаторські твори Теодора 
Шторма ще не були написані. “Це був, - продовжує він, - час солодка¬ 
вого епігонства, в якому домінувало наслідування “молодих страждань” 
Гейне і балад Людвіґа Уланда, час, коли книжковий ринок почала 
опановувати поезія садових альтанок і лицарської романтики, а 
“Зеккінґенський сурмач” Шеффеля був найпопулярнішою книгою, 
своєрідним бестселером епохи між 1860 і 1880 роками. Треба визнати 
фатальною для німецької літератури Буковини ту обставину, що вона 
почала розвиватися саме в цей час безбарвного епігонства” [19, 3.188]. 

Фатальним у даному випадку було те, що молоді автори віддалених 
провінцій прагнули орієнтуватися не тільки на зразки німецької класики, 
але й на поточний літературний процес і шукали там взірців, на які вони 
могли б рівнятися, з якими вони могли б змагатися. Однак і “велика” 
німецька література того часу демонструвала лише пересічний рівень. 
До цього додаються ще віддаленість від провідних культурних центрів, 
відсутність інтелектуального середовища, провінційна вузькість духовної 
атмосфери, яка аж ніяк не стимулювала буковинську літературу. Цим 
також можна пояснити надто повільне й непевне формування 
літературного клімату на Буковині. 

Першим письменникам краю Людвіґу Адольфу Сіміґіновичу-Штауфе, 
Ернсту Рудольфу Нойбауеру, Віктору Умлауфу фон Франквеллу не судилося 
вий*™ за рамки регіональної „Неітаїсіісіїїипд”. “Вирішальний поворот, перехід 
від вузької, прагматичної літератури, нерідко створюваної авторами- 
дилетантами, - до контакту з провідними європейськими літературними 
напрямами того часу збігається, - на думку Альфреда Кіттнера, - із 
закінченням війни 1918 р. й передачею Буковини королівській Румунії. Ця 
парадоксальна ситуація - виникнення справді модерної німецької літератури 
за румунського панування - пояснюється ™м, що літературно обдаровані 
молоді люди, які внаслідок воєнних подій, насамперед втечі від російської 
окупації, потрапляли до Відня, входили там у контакт з літературною 
модерною, передусім з експресіонізмом, і після повернення на свою 
буковинську вітчизну, нерідко як демобілізовані учасники світової війни, 
починали літературно втілювати набутий досвід” [19, 5.191]. 

Найважливішим рупором цих авторів був заснований Альбертом 
Маурюбером експресіоністсько-активістський журнал „Рег Неп/“, який 
повинен був стати своєрідним буковинським аналогом віденського часопису 
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„Оіе РаскеГ, що видавався Карлом Краусом, проте з фінансових причин 
мусив уже через лічені місяці припинити своє існування. Однак журнал 
був необхідною й важливою віхою на шляху естетичного оновлення доти 
переважно епіґональної літератури. Охоплене “авангардистською 
лихоманкою” молоде покоління чернівецьких поетів примкнуло у такий 
спосіб до поетичних образів і структур європейського зразка. 

Більшість цих поетів походила з єврейських родин, які вже давно надали 
перевагу німецькій мові та культурі й розглядали їх як свій неодмінний 
духовний елемент. їхній життєвий принцип можна охарактеризувати словами 
Ґустава Ландауера, які свого часу так полонили молодого Пауля Целана 
“Моя німецькість і моє єврейство не ворогують, а дуже добре уживаються 
між собою” [Цит.за: 6, 8.89]. Однак це робило їхнє становище в румунський 
час ще складнішим. “За мовою і культурою вони відчували себе 
приналежними до Німеччини та Австрії, але яко євреї піддавалися в Румунії 
додатковим гонінням, у той час як буковинські німці з поширенням націонал- 
соціалізму дедалі більше відверталися від них” [20, 5.461]. Естетичному 
чуттю та космополітичній орієнтації єврейського населення завдячують 
Чернівці тим, що німецьке культурне життя міста й за румунського панування 
не зникло. Про повноту духовних інтересів чернівецьких мешканців у ті роки 
згадує Р.Ауслендер: “Тут були шопенгауеріанці, ніцшеанці, спінозисти, 
кантіанці, марксисти, фройдіанці. Тут марили Гельдерліном, Рільке, 
Стефаном Ґеорґе, Траклем, Ельзою Ласкер-Шюлер, Томасом Майном, 
Гессе, Ґотфрідом Бенном, Бертольдом Брехтом. Тут поглинали класичні й 
модерні твори чужоземної, особливо французької, російської, англійської 
та американської літератур. Кожен апостол був пройнятий місією свого 
майстра. Тут славили до самозречення і з безприкладним захопленням” [1, 
8.109-110]. Досить згадати при цьому той пієтет, яким були оточені в 
Чернівцях імена Карпа Крауса або Константина Бруннера. „Оіе РаскеГ 
належав до неодмінної'лектури кожного чернівецького інтелектуала, вчення 
Спінози й Бруннера ґрунтовно вивчалося у т.зв. “Етичному семінарі”. 

Ідилічне ширяння чернівецького єврейського бюргерства в емпіреях 
можна пояснити його “свободами” на Буковині, які свого часу були суттєво 
вагомішими, ніж деінде в Австро-Угорській монархії. “Та обставина, що 
самодостатнім складником буковинської столиці у габсбурзький час було 
єврейське бюргерство, яке домінувало у всіх галузях господарства, в 
управлінні, в ратуші, в поліції', у вільних професіях, у пресі й освіті - 
створило унікальну соціально-політичну констеляцію, яка діяла як у 
Габсбурзькій монархії, так і в Європі. Декому <...> Чернівці видавалися 
єдиним місцем на землі, де єврейська емансипація просунулася так 
далеко, що євреї почували себе тут просто “вдома”, так, немовби 
здійснилася давня єврейська мрія про “національне місто” - “Єрусалим 
на Пруті" [8, 5.64-65], - відзначає румунський дослідник А.Корбя-Гойсі. 
“Йордан упадав тоді в Прут”, - образно сформулювала це в одному зі 
своїх віршів (“Оег Уаіеґ) Р.Ауслендер. 

Однак після 1919 р. ситуація докорінно змінилася. Політика румунських 
властей була націлена на те, щоб підірвати економічну владу євреїв на 
Буковині. Систематичні звільнення євреїв з державної служби, їхня 
соціальна й політична марґіналізація, дедалі зростаючі антисемітські 
тенденції привели до “конверсії соціального й політичного капіталу” 




НІМЕЦЬКОМОВНА ЛІТЕРАТУРА БУКОВИНИ 


35 


чернівецького єврейства в “культурний капітал” [9, 5.110], куди відтепер 
була спрямована енергія цієї соціальної й національної групи. І література 
була тут тією сферою, яка абсорбувала цю енергію. Саме тому А.Корбя- 
Гойсі вважає, що розквіт чернівецької лірики зовсім невипадково почався 
лише за румунського панування. Вона була спробою кумулятивної 
духовної компенсації тих відчутних втрат, яких чернівецьке єврейство 
зазнало під румунським тиском в економіці, торгівлі та ремеслах. Творчі 
потенції потекли тепер в інтелектуальне, передусім мистецьке та 
літературне русло. „Таким чином виник цілком специфічний тип 
“регіональної літератури”, самоусвідомлення якого визначалося, на 
противагу “крайовій моделі”, радше на ґрунті космополітсько- 
“універсалістського“ сповідування гуманістичних цінностей культурнотвор- 
чої “світової німецької мови”. Ця “регіональна література базувалася на 
міській сутності і космополітизмі чернівецького єврейського бюрґерства, 
на противагу фольклористичній “крайовій літературі” буковинських німців 
(,А/оІкзсІеиї5СІіеп“), які відчували себе спорідненими з культурними 
теренами трансільванських саксів і банатських швабів” [8, 3.70]. 

Проте час був уже відміряний надто скупо, щоб покликати до життя 
епічні твори великої форми. Вже згадуване мрійництво чернівецьких 
єврейських інтелектуалів, їхня відірваність від проблем реального життя, 
їхня екзальтованість створювали вельми сприятливе підґрунтя для ліричної 
субстанції. Проза або драма вимагають тверезого погляду, чіткого бачення 
дійсності, гострого аналізу суспільних відносин - тобто тих рис і 
властивостей, котрі якраз щонайменше були притаманні чернівецьким 
літераторам. “Вірш був для більшості цих авторів найулюбленішим 
медіумом самоствердження, віршами вони намагалися естетично 
легітимізувати своє брутально потоптане право на приналежність до 
німецько-австрійської літератури й водночас зручно вмоститися в царствах 
мрій і форпостах природи, яку вони, одержимі римами й звуками, оспівували 
супроти неримованості навколишньої дійсності, жахливість якої вони 
врешті-решт також засвідчили” [24,5.82], - зауважує з цього приводу Петер 
Мотцан. Ця лірика конституювалася у відповідних жанрових формах, яким 
притаманні ідеалізуючий і гармонізуючий способи бачення, як, напр., 
пейзажна ідилія, любовний вірш, колискова тощо. Навіть якщо життя й 
зіштовхувало цих поетів із жорстокістю реальної дійсності, то вони 
намагалися втекти в іншу дійсність - галюцинаторну, візіонерську. “Жити в 
мрійних словах”, - називала це Р.Ауслендер. Однак те, що ця лірика тільки 
передчувала у своїх містичних візіях, стало невдовзі реальністю. “Місцем 
утечі, - зазначає з цього приводу Бернд Кольф, - є не тільки природа, але 
й марення, які у віршах стають реальністю. Мрійлива дійсність і міфічний 
ландшафт стилізуються під життєвий простір і вважаються - як колись у 
романтизмі - своєрідним визволенням від історичної детермінованості” 
[21,5.343]. Разом із тим це означало, що перед цією дійсністю вони стояли 
безпорадно, що вони її боялися. 

Ця безмежна захопленість чернівецьких інтелектуалів домінуючими 
на той часу Європі художніми віяннями стосується насамперед загальної 
атмосфери міста, його духовного віталізму, космополітської відкритості, 
готовності сприймати та засвоювати все нове. Однак будь-яка рецепція 
чужих ідей, якою б динамічною і жвавою вона не була, означає все-таки 
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лише пасивний процес засвоєння, від власної креативності вона ще 
досить віддалена. При всій інтенсивності літературного розвитку, “таємна 
столиця німецької літератури”, як часом називають Чернівці в деяких 
західних публікаціях, не мала, однак, достатнього формату, щоб породити 
різноманітні літературні напрями чи поетичні угруповання. Для цього тут 
не вистачало фізичного простору, а нерідко й суттєвих світоглядних чи 
естетичних відмінностей. Все було тут, по суті, надто вузьким, надто 
щільним, для створення ґрунтовних розбіжностей бракувало необхідних 
масштабів. “Ані в 1862-му, коли Нойбауер почав випуск свого 
літературного додатку, ні в 1919-му, коли часопис „Оег №еп/“ частково 
приєднався до програми Курта Гіллера, тут не існувало якогось 
угруповання, - вважає Горст Фассель. - Як і чи взагалі конституюється 
гурток Константина Бруннера, в яких формах виражається прихильність 
до “Факела” Карпа Крауса, - все це потрібно ще встановити” [16, 3.98]. 

Незважаючи на очевидні спільні риси в текстах цієї літератури, які 
можна віднести на карб спільного буковинського походження, однакових 
життєвих умов та подібної долі її творців, незважаючи на особистісні 
контакти чернівецьких літераторів, що знайшло свій вияв у численних 
посвятах, взаємному протегуванні, редагуванні, рецензуванні - аж до 
зворушливих некрологів - тут ледве чи можна говорити про оформлену 
поетичну школу чи групу [ЗО, 3.37], а швидше про “ансамбль буковинських 
поетів” [35, 3.65]. Не існувало якихось зовнішніх форм цієї спільноти, 
організованих угруповань, які б, скажімо, прокламували свої маніфести, 
чи якогось “літературного салону, в якому поети Буковини читали б одне 
одному свої творіння, а відтак обмінювалися думками про прочитане” 
[29,3.6], за винятком доволі вільної групи авторів навколо вже згадуваного 
експресіоністського журналу „Бег №п/“ (1919). А.Марґул-Шпербер назвав 
одного разу цю літературу “незримим хором” [23]. Щоправда, останнім 
часом дослідники наголошують на тому, що розвиток німецькомовної 
літератури на Буковині не варто визначати як єдиний процес, як 
нероздільний потік. Так, П.Мотцан розділяє цю літературу принаймні дві 
течії: з одного боку, це “література селянсько-провінційного напряму і 
яскраво вираженого локального колориту”, яку репрезентують передусім 
етнічні німці Буковини, з іншого боку - “німецько-єврейські поети, які 
розвинули в тридцяті роки специфічно груповий дискурс високого 
художнього ранґу, сформований і підживлюваний досвідом численних 
ґеттоїзувань - як всередині, так і поза межами регіону, онтологічними й 
вербальними уявленнями взаємно схрещуваних культурних сфер 
(традиційні символи німецької лірики, заклинальні формули румунської 
народної поезії, інтелектуальний спадок хасидів)” [24, 3.82]. Третя течія, 
яку додає Б.Кольф, - “ідишистська література тих авторів, які намагалися 
подолати прірву між своїм походженням і своєю культурною ідентичністю 
через вибір “мамелошен” - мови ідиш (Манґер, Штейнбарґ)” [21, 3.344] 
- належить власне до іншої сфери: це окрема й самодостатня 
національна література, як українська чи румунська, хоча деякі з цих 
авторів й писали свої ранні твори німецькою. Під цілком іншим кутом 
зору розглядає цю проблему А.Кіттнер, коли він диференціює другу течію 
за ще одною ознакою, розділяючи її на тих авторів, які після Першої 
світової війни перебралися до Відня й розчинилися там у власне 
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австрійській літературі (Ісаак Шрайер, Еріх Зінґер, Віктор Віттнер, Йозеф 
Кальмер, Генріх Шаффер та ін.), і тих, котрі залишилися на Буковині чи 
повернулися згодом на свою “малу батьківщину” і в період румунізації 
почувалися там, немовби в духовному вигнанні (А.Марґул-Шпербер, 
Ґ.Дроздовський, Й.Піч, Р.Ауслендер, М.Розенкранц, Д.Гольдфельд, 
Р.Флінкер та ін.) [19, 3.193-194] 

Численні міграції буковинських авторів суттєво впливали на 
літературний розвиток і стимулювали його. Однак у 30-ті рр. ця література 
дедалі більше потрапляє в ізоляцію, вона “витісняється із загально- 
німецького письменства й заганяється в позбавлену відлуння внутрішню 
еміграцію” [24, 3.96]. У такому - гідному співчуття - стані вона змушена 
була утверджуватися - без надії на якусь зміну цієї трагічної ситуації. Це 
була боротьба за виживання, яка велася з останніх сил і вимагала 
страшного напруження й мобілізації всіх духовних резервів. Її 
екстремальність вкупі з ініціативою й нагромадженою протягом століть 
творчою енергією єврейського бюргерства привели до потужного 
вулканічного виверження, яке й забезпечило німецько-єврейській літературі 
з Чернівців почесне місце в історії німецькомовного письменства. 

*** 

Рецепція німецькомовної літератури Буковини українським літера¬ 
турознавством розпочалася з перекладів творів К.Е.Францоза. Його роман 
„Еіп Катрї итз РесіїГ (“Боротьба за право”) в перекладі Михайла 
Атаманюка був виданий у Чернівцях ще в 1910 р. Однак інтенсивніше 
засвоєння спадщини цього нині дещо призабутого в німецькому світі 
письменника припадає на другу половину XX ст. У1976 р. в ужгородському 
видавництві “Карпати” з’явився новий український переклад цього твору, 
здійснений Леонідом Горлачем і Борисом Савченком під назвою “За 
правду”, який витримав два видання. Ґрунтовну післямову до нього написав 
Д.С.Наливайко, який певною мірою підсумував і узагальнив спроби 
критичного осягнення творчості австрійського письменника українськими 
науковцями. Маю на увазі низку статей чернівецького германіста Фрідріха 
Табака 50-60 рр. та кандидатську дисертацію Творчість К.Е.Францоза в 
контексті німецько-українських літературних зв’язків” (1975) львів’янина 
Маркіяна Нагірного. Останній відомий також як перекладач і популяризатор 
німецькомовної поезії Буковини другої пол. XIX ст. (Е.Р.Нойбауер, 
Л.А.Сіміґінович-Штауфе, Й.Ґ.Обріст, К.Е.Францоз, М.Амстер). 

У контексті шевченкознавчої проблематики окремі аспекти творчості 
таких німецькомовних поетів Буковини другої половини XIX - поч. XX ст., 
як Й.Ґ.Обріст, К.Е.Францоз, В.Умлауф фон Франквель, С.Шпой- 
наровський, А.Бош, висвітлила у своїх працях Я.Погребенник (“Шевченко 
німецькою мовою”, 1973 та ін.). Німецькомовну творчість Юрія 
Федьковича детально проаналізовано в книзі Г.Є.Гуць “Юрій Федькович і 
західноєвропейська література”(1985), де вона справедливо розгляда¬ 
ється як складова німецького літературного процесу Буковини. 

Однак німецькомовна література Буковини XX ст. (міжвоєнний період, а 
відтак і творчість буковинських поетів у діаспорі після Другої світової війни) 
стала предметом зацікавлень українських літературознавців і перекладачів 
тільки в останні десятиліття. Цьому сприяла насамперед світова слава Пауля 
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Целана, ранні поезії якого з’явилися в Чернівцях ще наприкінці 30-х - на 
поч. 40-х рр Саме з Целана починаються перші українські переклади й 
наукові дослідження буковинських авторів XX ст. Знаменно, що вже на 
початку 70-х рр., ще до першого ув’язнення, Целан опинився в полі зору 
В.Стуса, який здійснив тоді кілька целанівських перекладів, над якими 
продовжував відтак працювати в мордовських таборах. На жаль, вони так і 
не побачили світу за його життя й були опубліковані лише в п’ятому томі 
зібрання творів Стуса в 1998 р. В.Стус переклав 12 поезій, серед них і такі 
програмові для Целана твори, як “Фуга смерті” і “Стретта” (під назвою “Стисла 
оповідь”). Серед першовідкривачів Целана в українському культурному 
просторі слід також назвати М.Бажана, Л.Череватенка, М.Фішбейна та 
М.Білорусця, які вмістили велику добірку його віршів у журналі “Всесвіт” 
(1978, № 6), що супроводжувалася розлогою розвідкою М.Новикової 
“Контекст пам’яті” про життєвий і творчий шлях поета. 

У 1992 р. в чернівецькому видавництві “Прут” вийшла перша в Україні 
поетична книга Целана “Меридіан серця” з паралельними німецькими й 
українськими текстами, впорядкована й перекладена автором цих рядків. Ім’я 
П.Целана дедалі інтенсивніше й глибше входить відтоді в культурну свідомість 
українців, що засвідчують численні публікації його віршів і літературознавчих 
матеріалів про нього в українських періодичних виданнях (“ї”, „АіИ_іпе“, 
“Перевал”, “ТЕРАКТ”, “Буковинський журнал”, “Вікно в світ”, “Зарубіжна 
література”, “Потяг-76” тощо). Німецький часопис „МагЬасгіег Мадагіп" 
присвятив темі “Пауль Целан у Чернівцях” окреме число (№ 90, 2000), яке 
також є двомовним німецько-українським виданням. Тут вперше перекладено 
й опубліковано ранні поезії Целана, написані в 1942/43 рр. у т.зв. “трудових” 
фашистських таборах в Румунії. Нарешті, в 2001 р. в Чернівцях з’явилася 
невеличка книжечка “Пауль Целан. Поезії: Антологія українського перекладу”, 
яка містить поетичні інтерпретації дванадцяти українських перекладачів. Це 
видання, розраховане на широке коло читачів, насамперед на студентську 
та учнівську молодь, стало основою для вміщення кількох магістральних творів 
П.Целана до шкільної програми, розробленої К.О.Шаховою та Є.В.Волощук, 
а також до нещодавно виданого хрестоматійного посібника Є.В.Волощук 
“Зарубіжна література" для 11-го кл. загальноосвітніх навчальних закладів. 

Серед інших німецькомовних поетів Буковини, які дедалі впевненіше 
входять в український духовний простір, варто назвати також Розу 
Ауслендер. Окремі переклади її віршів з’являються в чернівецьких, 
львівських та київських часописах із середини 90-х рр., а в 1998 р. у 
Чернівцях за підтримки Ґете-інституту в Києві видається двомовна книга її 
вибраних поезій “Час фенікса”. Відчутним імпульсом до засвоєння творчості 
цієї видатної німецько-єврейської поетеси трагічної долі стали ювілейні 
торжества з нагоди 100-річчя з дня її народження в травні 2001, які широко 
відзначалися не тільки в Німеччині, але й в Україні, про що детально 
інформував своїх читачів журнал “Вікно у світ” (N91 /13,2001), надрукувавши 
виголошену на цих торжествах ювілейну промову німецького письменника 
й публіциста Ральфа Джордано та матеріал про їх перебіг М.Іваницької. 

До німецькомовних буковинських авторів XX ст, репрезентованих 
сьогодні в Україні перекладними книгами, належать також Грегор фон 
Реццорі (“Магрібінські історії”, Чернівці, 1997) та Ґеорґ Дроздовський (“Тоді 
в Чернівцях і довкола: Спогади старого австрійця”, Чернівці, 2001). Сюди 
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ж можна віднести й Роберта Флінкера, кафкіанський роман якого 
“Чистилище” був опублікований на початку 90-х рр. “Буковинським 
журналом” (1993, №2-4, 1994, № 1-2). 

Безперечно, що важливими рецептивними формами інтенсифікації 
вивчення німецькомовної літератури Буковини були також міжнародні 
наукові симпозіуми та конференції, які проводилися в Україні, зокрема в 
Чернівцях. Назвемо тут передовсім дві великі акції: міжнародну 
конференцію “Пауль Целан і Чернівці”, організовану Чернівецьким 
національним університетом імені Юрія Федьковича за підтримки 
німецького Ґете-Інституту, Французького культурного центру й Австрійського 
посольства в Києві 4-5 червня 1998 р. та святкування 100-літнього ювілею 
Р.Ауслендер 11-13 травня 2001 р , в рамках якого відбувся цілий комплекс 
заходів - міські читання творів поетеси, відкриття меморіальної дошки на 
будинку, де вона народилася, вшанування поетеси великим вечором у 
міському театрі, наукова конференція за участю провідних фахівців із 
багатьох країн світу. Матеріали цих конференцій опубліковано в щорічнику 
Києво-Могилянської академії “Дух і літера” (№ 5-6, 1999) та в окремому 
томі „Іттеггигьскгит РгиІЬ: Оокитепіаііоп без С 2 егпо\л/ії 2 ЄГ Зутрозіитз 
2001 „100 баНге Нозе Аизіапбеґ, виданому в Яюдвіґсбурзі (Німеччина). 
Отже, на сьогодні вони є активними чинниками рецептивного процесу. 

До таких чинників належать також інші громадсько-культурні акції, 
пов’язані з поверненням в Україну ще недавно забутих і табуїзованих імен 
німецькомовних поетів Буковини. Це відкриття їм у рідних Чернівцях 
пам’ятників (П.Целан) і меморіальних дошок (П.Целан, РАуслендер), залу- 
музею Ґеорґа Дроздовського, організація виставок і документацій 
(К.Е.Францоз та Р.Ауслендер у Художньому музеї, Р.Ауслендер у Музеї 
діаспори), численні читання й презентації, які відбулися за останні роки в 
Чернівцях, Львові, Івано-Франківську, Києві. Серед недавніх та найближчих 
акцій - презентація антології німецькомовної поезії Буковини “Загублена 
арфа”, яка є своєрідним підсумком моєї перекладацької діяльності в даному 
напрямі (червень 2003 р.), міжнародна наукова конференція в Чернівецькому 
національному університеті, присвячена Ервіну Чаргаффу, з відкриттям 
меморіальної дошки видатному біохіміку й есеїсту (вересень 2003 р.), 
виставка Гельмута Брауна „Х/іегзргасНепІіебег егШІІіеп біе Іиїї: иіегаіигзіабі 
С 2 егпо\мІ 2 “ (запланована на 2004 р.) тощо. Процес освоєння німецькомовної 
літератури Буковини українською культурною свідомістю триває. 

7. Аизіапдег, Розе. Біе МасНІ Наї гаііііозе Аидеп. Ргоза. - Ргапкїигі а.М . 
РізсЬег ТазсЬепЬисН \/егіад 1995. 

2. ВепсІеІІа, ТІїеорґііІ Біе Вико\л/іпа іт КбпідгеісН Саіігіеп. \Л/іеп. МбІІег 1845. 

3 ВисНепЬІаІІег. БісНІипдеп аиз бег Вико\л/іпа / Нгзд. уоп \Л/ПИє!т 
СаріІІегі. - Сгегпо\л/іЇ 2 . ЕскНагбІ 1864. 

4 ВисНепЬІаІІег / Нгзд уоп Кагі ЕтіІ Ргапгоз, Сгетоміїг 1870. 

5 ВисНепЬІаІІег / Нгзд уоп ^Напп Оеогд ОЬгізі, Сгегпоміїг, 1871. 

6 Сґіаїїеп, ІзгаеІ РаиІ Сеіап Еіпе ВіодгарНіе зеіпег ^іидепб - Ргапкїиб 
а.М.: ЗиНгкатр ТазсНепЬисН Уегіад 1983 

7. Сеіап, РаиІ СебісНІе [Міі ешет Уоплгогі уоп Мах РусНпег] - Іп: Біе 
Таї (2йгісН) уот 2.РеЬгиаг 1948, 3 11 

8 СогЬеа-Ноізіе, Апбгеі „БеиІзсНзргасНіде ЗибепбісПїипд“ аиз 
Сгегпоміїг Іп Упуєгіогєп Тгоігбет РаиІ Сеіап-Зутрозіит т \Л/іеп 
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2000 / Нгзд. уоп НиЬеіі ОаізЬаиег, ВегпЬагб Наіп, Егіка ЗсЬизІег. - 
\ЛЯеп. МапсІеІЬаит \/ег!ад 2000. 

9. СогЬеа-Ноізіе, Апсігеі. КиІІигІапбзсНаїІ Вико\л/іпа: 1)Ьег сііе копзіііиііуеп 
Ргогеззе сіез беиІзсЬзргасЬідеп Сгето\л/іІ 2 ег КиІіигГеІсІез пасЬ 1918. 

Іп; КаіпсІІ-АгсИЇV. ^еіІзсНгіІІ сіез Вико\л/іпа-іпз1і1иіз їйг беп 
КиІІигаизіаизсЬ тії сіеп \/б!кегп Міііеі- ипсі Озіеигораз (АидзЬигд). Nеие 
Роїде (Оиіі-ЗерІетЬег 1992), Н.11 /3. 

10. йетеіі, Реіег. Оіе зй(2>е АпагсНіе. ОеиІзсЬе Уіегаїиг зеіі 1945: Еіпе 
кгіїізсЬе ЕіпїйЬгипд. - Вегііп: Ргоруїаеп 1970. 

11. ОеиІзсЬ-ОзІеггеісЬізсНе иіегаІигдезсЬісЬІе' Еіп НапбЬисЬ гиг 
ОезсЬісЬІе сіег беиізсЬеп ОісЬІипд іп ОзІеггеісИ-ІІпдат / Нгзд. уоп 
Е сІиагсІ СазІІ. Огіііег Вапсі. \/оп 1848 Ьіз 1890. — ХЛ/ієп: УегІад Vоп Сагі 
Рготте 1930. 

12. Оіе Викоміпа: Зіибіеп ги еіпег уегзипкепеп ІЛегаІигІапбзсЬаїІ: / Нгзд. 
уоп Оіеїтаг (ЗоІІзсЬпідд и. Апіоп ЗсЬ\лгоЬ ипіег МіІагЬ Vоп бегЬагб 
РисЬз. -ТйЬіпдеп: Ргапке 1990. 

13. Оіе ОзІеггеісЬізсЬ-ІІпдагізсЬе МопагсЬіе іп \Л/ог1 ипсі ВіїсІ: Викоміпа. - 
\Л/іеп 1899. 

14. РаззеІ, Ногзі. Оаз С 2 ето\л/іІ 2 ег ОеиІзсЬе ТЬеаІег Зіаііопеп еіпег 
Епіміскіипд. - Іп: ЗйбозІбеиІзсЬез АгсЬіу (МйпсЬеп), ХХХ\/І/ХХХ\ЛІ. 
Всі., 1993/94. 

15. РаззеІ, Ногзі. Оег Ведіпп беиІзсЬзргасЬідег ОісЬІипд іп сіег Викоміпа. 
Іп: \/оІк ипсі КиІІиг (Викагезі). ~ 29 Од. (ОкІоЬег 1977), Н.10. 

16. РаззеІ, Ногзі. Оіе беиІзсЬе иіегаїиг іп сіег Вико\л/іпа: ЕпЬлгіск- 
Іипдзіепбепгеп ипсі РогзсЬипдзІйскеп. Іп: Оіе беиІзсЬе Іііе- 
гаІигдезсЬісЬІе ОзІтіїїеІ- ипсі Зйбозіеигораз уоп сіег Міііе сіез 
19.баЬгЬипбег1з Ьіз Ьеиіе: РогзсЬипдззсЬ\л/егрипк1е ипсі Оеіігіїе. / Нгзд. 
уоп Апіоп ЗсЬ\лгоЬ - МйпсЬеп: ЗйсіозІсіеиІзсЬез Киііиплюгк, 1992. 

17 ОепегаІ Зріепу’з ВезсЬгеіЬипд сіез Вико\л/іпег Оізігікіз / Нгзд уоп 
О оЬапп Роїек. - Сгегпоміїг: Рагсііпі 1893. 

18. НеІЬід, Р. Зеіесіиз ріапіагит уагіогит Саіісіае еі Вискіпає. - 
Сгегпошіїг: Мі!Ііко\л/зкі іп ЬетЬегд 1836. 

19. Кііїпег, Аіїгед. Зраіепібескипд еіпег ІЛегаїигІапбзсЬаїЬ Оіе сіеиІзсЬе 
Уіегаїиг сіег Вико\л/іпа. Іп: \Л/іІЬеіт Зоїтз (Нгзд.). МасЬгиї аиі сііе 
гитбпіепбеиІзсЬе ІЛегаІиг. - МагЬигд: НіІгепгоІЬ 1990. 

20. КІапзка, Магіа. Оіе беиІзсЬзргасЬіде І_і1ега1иг Саіігіепз ипсі сіег 
Викоміпа уоп 1772 Ьіз 1945. Іп: ІзаЬеІ Вбзкаи-Вубеї (Нгзд ) (Заіігіеп; 
Вико\л/іпа; МоїсІаи / ОеиІзсЬе СезсЬісЬІе іт Озіеп Еигораз. - Вегііп: 
Зіебіег 1999. 

21. Коії, ВегпсІ. Еіпе Оедепсі, іп сіег МепзсЬеп ипсі ВисЬег ІеЬІеп: Оіе 
Викоміпа аіз ІугізсЬе ЬапбзсЬаИ Іп: Акгепіе 29 (1982), Н.4. 

22. Котаготі, Зіапсіог. Г\ІосЬ бзІеггеісЬізсЬе ІЛегаІиг? Ьіе ІЧасЬкгіедзаиІогеп 
аиз сіег Вико\л/іпа. - Іп. ИісЬІ (аиз, иЬег, уоп) ОзІеггеісЬ. 2иг 
бзІеггеісЬізсЬеп Уіегаїиг, ги Сеіап, ВасЬтапп, ВегпЬагсі ипб апбегеп / 
Нгзд. уоп Татаое исЬІтапп ипіег Міілл/ігкипд уоп ХЛ/аііег Рапіа [Веіігаде 
без ОеЬгесепегдегтапізІізсЬеп Зутрозіопз гиг бзІеггеісЬізсЬеп ІЛегаІиг 
пасЬ 1945 іт ОкІоЬег 1993. - ОеЬгесепег Зіибіеп гиг ІЛегаІиг / Нгзд. 
уоп Татаое Шіітапп. - Вб.1]. - Ргапкїигі ат Маіп: Реіег І_апд 1995. 

23. МагдиІ-ЗрегЬег, АіїгесІ. Оег ипзісЬІЬаге СЬог Еп1\лшг1 еіпез Огипбгіззез 
без беиізсЬеп ЗсЬгіШитз іп бег Вико\лппа Іп: Сгегпохл/іігег МогдепЬІаІІ, 
Иг.2983 уот 25.7.1928 Ьіз Иг.2993 уот 5.8 1928. 

24 Моііап, Реіег. Оіе Згепегіеп без Вапбез: Редіоп, ІпзеІ, МіпбегЬеіІ - !п: 
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ОеиІзсЬе Уіегаїиг іт озІІісЬеп ипсі зисІбзІІІсЬеп Еигора. Копгеріе ипсі 
МеІЬосІеп сЗег СезсЬісЬІззсЬгеіЬипд ипсі ЬехікодгарЬіе. Іпіетаїюпаїе 
Тадипд МагЬасЬ 7.-9. ОегетЬег 1995. / Нгзд. уоп ЕскЬагсІІ Сгипе\л/аІсІ и. 
ЗІерЬап ЗіепегІЬ. - МйпсЬеп. \/егІад ЗйсіозІсіеиІзсЬез КиІІиепл/егк 1997. 
25 РгокорошіїзсЬ, ЕгісЬ. Оіе Епішіскіипд сіез Ргезземезепз іп сіег 
Викоміпа. — \Л/іеп 1962. 

26. Реіп, Кигі. РоїіІізсЬе ипсі киїїигдезсЬісЬІІісЬе ОгипсІІадеп сіег 
„сІеиізсЬзргасЬідеп Уіегаїиг іп сіег Вико\л/іпа“ Іп* Оіе Вико\л/іпа. Зіисііеп ги 
еіпег Vегзипкепеп УІегаїигІапсІзсЬаії / Нгзд. уоп Оіеїтаг СоІІзсЬпідд и. 
Апіоп ЗсЬ\люЬ ипіег МіІагЬ уоп ОегЬагсІ РисЬз. -ТйЬіпдеп: Ргапке 1990. 

27. ЗсЬеісЬІ, ЗідигсІ РаиІ. Еіпе Сгегпо\л/і1гег УІегаІигаїГаге іп сіег „РаскеГ. 
„Аиз Весіакііоп ипсі ІггепЬаиз“ Іп' Оіе ВикоУ\/іпа. ЗІисІіеп ги еіпег 
уегзипкепеп УІегаІигІапсізсЬаЇЇ, / Нгзд. уоп Оіеїтаг ОоІІзсЬпідд и Апіоп 
5сЬ\лгоЬ ипіег МіІагЬ. уоп СегЬагсі РисЬз -ТйЬіпдеп: Ргапке 1990. 

28. ЗіІЬегтапп, ЕсІііЬ. Егіппегипдеп ап Рай! (СеІап-АпІзсЬеІ). Іп: 
Агдитепіит е Зііепііо. Іпіегпаїіопаїез РаиІ Сеіап-Зутрозіит / Нгзд. 
уоп Ату О.Соїіп. - Вегііп; Ием Уогк: \Л/а!1ег сіє Сгиуіег 1987 

29. ЗіІЬегтапп, ЕсІіїЬ. Егіппегипдеп ап Возе Аизіапсіег. Іп: 2\л/ізсЬеп\л/еІ1. 
2еіІ5сЬгіії їйг КиІІиг сіез Ехіїз ипсі сіез \А/ісіегзІапсІз (\Л/іеп), 18 (2001), Н.2. 

30. Зіапезси, Неіпі. Оег ОісЬІег сіез МоЬізкгидез Іттапиеі \Л/еі(ідІаз. Іп: 
Оегтап Уїе апсі 1_е11егз (ОхРогсі). Ие\л/ Зегіез, \/оІ XXXIX (Осі. 1985), N0.1. 

31. ЗіїеЬІег, НеіпгісЬ. Оіе 2еі1 сіег Тосіезїиде. 2и сіеп Апїапдеп РаиІ Сеіапз. 
- Іп: Акгепіе. 19 (1972), Н.1, 3.11-40. 

32. ЗііеЬІег, НеіпгісЬ. Мий ісЬ сіаз ууіззєп, ит ги уєгзієЬєп? Іп: 2еі1зсЬгії1 
Рйг КиІІигаизІаизсИ (Зіиіідагі). 32 (1982), Н.З. 

33. \/егзипкепе ОісЬІипд сіег Викоміпа: Еіпе АпІЬоІодіе сІеиІзсЬзргасЬідег 
1_угік. Нгзд. Vоп Ату Соїіп ипсі АІЇгесі Кійпег. - МйпсЬеп: \Л/іІЬеІт Ріпк 
\/егІад 1994. 

34. \Л/аІсІЬигд, Р. Оіе Нигиіеп. Іп. РЬбпіх- 2еі1зсЬгіїІ Шг Уіегаїиг, Кипзі, 
СезсЬісЬІе..., - ІппзЬгиск, 3/1812, Иг.9 

35. ]А/егпег, КІаиз. Сгегпоууііг. 2иг беиІзсЬеп 1_угік сіег Вико\л/іпа іт 
20.3аЬгЬипсіег1 Іп Апбгеі СогЬеа/МісЬаеІАз1пег(Нгзд.). КиІІигІапсІзсЬаії 
Вико\л/іпа. Зіисііеп гиг сІеиізсЬзргасЬідеп Уіегаїигсіез ВисЬепІапсІез пасЬ 
1918. — За°і: Есіііига 11піуегзі1а|зі „АІехапбги Іоап Сига" 1990. 

36. Іепкег, Егпзі Уікіог. СезсЬісЬІе сіег Лоигпаїізіік іп ОзІеггеісЬ. - \Л/іеп, 
1900, 3.178. 

2изаттепРаз5ипд 

Оаз сіеиІзсЬзргасЬіде ІіІегагізсЬе ЕгЬе ипсі №сЬ!еЬеп іп озІІісЬеп Недіопеп, 
сііе Теііе уоп ОзІеггеісЬ-ипдагп \л/агеп, дііі аіз „еіп ЬеітІісЬез РгоЬІет сіег 
бзІеггеісЬізсЬеп Уіегаїиґ. Оіе сіеиІзсЬзргасЬіде Уіегаїиг сіег Вико\л/іпа Ьіїсіеі 
еіпеп \л/ісЬ1ідеп Везіапсіїеіі сііезез РогзсЬипдзїеІсіез. АЬег Ьегеііз сііе Ргаде 
пасЬ сіег Оепезе сііезег Уіегаїиг ЬІеіЬІ Ьіз Ьеиіе оїїеп. ІЬге ЕіпогсІпипдзуегзисЬе 
іп дгб&еге ІіІегагізсЬе Копіехіе їйЬгеп тапсЬтаі ги еІІісЬеп Зрекиїаііопеп, 
ууєісЬє сіигсЬ сііе Ііпкеппіпіз іЬгег дезсЬісЬИісЬеп Еп1\л/іскІипд Vе^и^5асЬ1 зіпсі. 
Оег Аиїзаіг Ьеїаззі ісЬ тії сііезет ІіІегагигЬізІогізсЬеп ипсі азІЬеІізсЬеп 
РЬапотеп, сіаз іп сіег зо\л/]е1ізсЬеп 2еі1 еіпе „дезреггіе 2опе“ \л/аг. 

Стаття надійшла до редколегії 20.11 2003 
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А. МЕРДОК ТА ЇЇ ЧИТАЧ 
У РАКУРСІ РЕЦЕПТИВНОЇ ТЕОРІЇ 

Майже півстоліття парадокси романів Айріс Мердок бентежать читачів 
та критиків, викликаючи протилежні тлумачення як з погляду їх 
філософського змісту, так і стосовно художнього методу письменниці та 
жанру її романів. Адже в художній творчості Мердок як філософа 
поєднуються різні, якщо не зовсім протилежні, властивості: філософська 
проблематика та витончений психологізм; містицизм, схильність до 
надприродного та банальна життєва конкретика; іронія, почуття комічного 
поряд зі стилістикою “готичного” роману. Проте саме така антиномічність 
її творів інтригує читача, спонукає його до роздумів над поставленими 
письменницею проблемами. 

Оскільки творчість А.Мердок являє собою унікальне явище у світовій 
літературі XX ст., вважаємо за необхідне дослідити як феноменологічний 
факт жанрову форму її романів, зважаючи на те, що літературно-критична 
думка XX ст. не дійшла з цього приводу остаточного висновку, залишивши 
питання досі не з’ясованим. 

Дослідники творчості письменниці (М.Урнов, І.Левидова, В.Івашева) у 
своїх працях звертали увагу на те, що певна жанрова своєрідність романів 
Мердок детермінується злиттям окремих жанрів (драми, трагедії, комедії, 
фарсу) в одне органічне ціле. Так, елементи філософської притчі, 
детективного, пригодницького, сенсаційного та “чорного” романів сплітаються 
в “сітку”, що накриває читача й тримає його в полоні неповторних сюжетних 
хитросплетінь, викликаючи тим самим безліч рецептивних відображень на 
рівні індивідуального сприйняття тексту кожним окремим читачем. 

З’являється ілюзія, що Айріс Мердок намагається задовольнити 
потреби всіх читацьких категорій - від інтелектуалів, які, в очікуванні 
несподіваної інтриги, прагнуть позмагатися в розгадуванні витонченої 
авторської символіки, в обговоренні психологічних та філософських 
концепцій, до представників “масової культури”, любителів “легкого чтива” 
[14, 81]. Письменниця визнає, що її книги “можна читати й без 
філософського ключа” [6, 171], хоча, очевидно, що Мердок добре знає 
свого потенційного читача. На думку М.Урнова, “вона* не вихваляється 
перед ним своєю обізнаністю, лише ділиться з ним “високою матерією”, 
і робить це у такій формі, в таких дозах і так довірливо, що він, її читач, 
відчуває себе причетним до елітарної інтелектуальної сфери, опиняється 
на короткій нозі з її функціонерами й, отримавши в готовому вигляді 
декілька формул філософської думки та прикладів їх життєвого 
застосування, сам стає здатним розмірковувати про “високу матерію” й 
ознайомлювати з нею менш обізнаних” [14, 81]. 

Жанрологічну проблему філософських романів письменниці 
пропонується розглядати в ракурсі рецептивної теорії й, таким чином, 
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прослідкувати еволюцію проблематики романного світу Айріс Мердок із 
соціокультурної та етико-філософської позицій через призму читацької 
рецепції- В цьому ракурсі враження від перекладів, а також самі 
переклади виступають як практична рецепція. 

Творчий процес взаємин автора *з читачем передбачає певну 
комунікативну рівність між ними, коли читач стає для автора 
“інтелектуальним партнером”, “ідеальним співрозмовником” (О.Червін- 
ська). Таке повноправне партнерство між автором та читачем 
відбувається лише тоді, коли текст відбивається в читацькому сприйнятті 
в ракурсі, якого прагне саме автор, а читач намагається зрозуміти те, що 
він хотів передати. Безумовно, автор завжди сподівається, що його читач 
відгукнеться, збагне, усвідомить усе сказане у творі. Однак це утопія. 
Утопічні переконання автора переважно ґрунтуються на очікуванні 
об’єктивності читацького сприйняття, оскільки практично неможливо 
врахувати всі суб’єктивні моменти. Айріс Мердок це розуміє й намагається 
власними методами подолати цю утопію. 

Для досягнення своєї мети А.Мердок не цурається робити своєму 
читачу підказок, проте тримає його в напрузі непередбаченими 
поворотами сюжету. Вона ніби грає з читачем у зрозумілу лише їм гру: то 
підкаже, то знову заплутає шлях до розгадки. Кожен із цих поворотів 
наповнюється новим рецептивним змістом у кожній новій інтерпретації. 
Це підтверджує висловлювання В.Ізера стосовно концепції літературного 
тексту, що „нагадує арену, де читач і автор беруть участь у грі уяви” [7, 
349]. На думку дослідника, „літературний текст повинен бути задуманий 
так, щоб заанґажувати уяву читача до процесу творення речей, що 
знаходяться поза ним, заради нього самого, заради читання, яке приємне 
тільки тоді, коли активне і творче” [7, 350]. Таке розмаїття інтер- 
претаційних ходів романів Айріс Мердок є іманентною властивістю 
художньої манери письменниці. Не випадково, важливою деталлю цієї 
манери можна вважати присутність практично в усіх її романах кількох 
“антиномічних пар" різного роду: “егоцентризм - співчуття, егоїзм - 
самовідданість, свобода - приреченість, прекрасне - добре”, 
запропонованих В.Скороденко. У романах Мердок вони співіснують із 
“двоїстістю, двозначністю єдиного: життя - жорстоке та ніжне, огидне та 
сповнене краси; смерть як втілення тотального безглуздя життя та смерть 
як кінцева міра її абсолютної цінності” [11, 5]. 

Таким чином, дослідження творчості Айріс Мердок стосовно взаємин 
письменниці з читачем неодмінно зміщується в бік філософських діалогів, 
в яких автор, у різних формах й за допомогою різноманітних прийомів, 
пропонує читачу певну морально-етичну проблематику. Вона змінюється 
від роману до роману відповідно до еволюції світоглядної системи самої 
письменниці (широко відомо, що філософсько-естетична система 
письменниці розвивалася від екзистенціалізму до неоплатонізму через 
традиції християнської етики та відголоси нетрадиційних релігій). 

Якщо, приміром, одним із таких прийомів є оповідь від першої особи, 
то, як різновид, Мердок використовує гру з різними обличчями оповідача 
- майстерне її втілення ми спостерігаємо в романі “Чорний принц” (1973). 
Цікаво, що зачин і фінал цього роману перегукуються між собою, а 
'коментарі” діючих осіб надають читачу ще більше матеріалу для роздумів 
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і тим самим вносять сумбур у сприйняття образу головного героя та автора 
роману, що вже склався в уяві читача. Взагалі, співвідношення авторської 
позиції та функцій оповідача є однією зі складових чинників художнього 
світу Айріс Мердок. Це зауваження справедливе й стосовно інших романів 
письменниці (“Під сіткою” (1954), “Дитя слова” (1975), “Море, море” (1978) 
та ін.), але найбільш виразно воно розгортається саме тут, у “Чорному 
принці”. Письменник Бредлі Пірсон піднімає на розсуд читача проблеми, 
що хвилюють інтелектуалку Мердок. про долю митця, про роль мистецтва 
та духовних цінностей у суспільстві, позбавленому духовності. За 
твердженням М.Урнова, роман Пірсона є інтимною сповіддю, 
адресованою й призначеною лише одній особі. Проте цей єдиний читач 
виявляється видавцем, і те, що призначається лише одній особі, стає 
надбанням усіх. М.Урнов вважає цей “давній прийом” традиційним 
способом запевнити недовірливого читача, що “все, що відбувається під 
книжною палітуркою - правда” [14, 85]. 

Саме як апелятиви онімізації використовуються Мердок асоціоніми 
“Правда” та “Мистецтво”. Вони підсилюють чуттєво-образне сприйняття 
художнього твору, спонукають читача до роздумів про істину. Як читаємо 
в романі: “ Мистецтво має справу з Правдою, і не головним чином, а 
виключно. Ці два слова, по суті, синоніми. І митець шукає особливу 
мову, щоб висловити нею Правду " [9, 67]. У пошуках цієї правди 
письменниця знаходить власну мову для спілкування з читачем, свій шлях 
та прийоми, щоб наблизитися до нього, зацікавити його. Можливо, саме 
тому її герої досить часто творчі особистості: літератор Джейк Донагью 
(“Під сіткою”), письменник Бредлі Пірсон (“Чорний принц”), лінгвіст Гілері 
Берд (“Дитя слова”), театральний режисер Чарльз Ерроубі (“Море, море”). 
Усі ці персонажі прагнуть, щоб їх почули, зрозуміли, вони шукають свого 
читача (глядача). Переважно такий герой-оповідач страждає від болісних 
рефлексій, прагне розвіяти неправдиві, на його думку, уявлення оточуючих 
про себе. У той же час, цей персонажний тип майстерно володіє 
“вербальним мисленням”, завдяки чому активно впливає на реципієнта. 
Відбувається очевидний інтертекстуальний обмін між автором та 
адресатом, в якому право спілкування з читачем письменниця передає 
своїм “дітям слова”. 

Заглиблюючись у рецепцію інтенцій автора, неможливо збагнути його 
позицію, відкинувши комунікативну концепцію. Ще Михайло Бахтін наголо¬ 
шував на тому, що „письменник - це той, хто володіє даром непрямого 
говоріння. Виразити себе самого - це означає зробити себе об’єктом 
для іншого і для себе самого („дійсність свідомості”)... Побачити й 
зрозуміти автора твору - означає побачити й зрозуміти іншу, чужу 
свідомість та її світ, тобто інший суб’єкт... Розуміння певною мірою завжди 
діалогічне” [2, 289 - 290]. 

Колись у листі до В.Івашевої Айріс Мердок писала: “Сили, що 
спонукають митця та породжують його книги, часто криються глибоко у 
внутрішньому світі особистості письменника і їх нелегко зрозуміти. 
Мистецтво певною мірою є відображенням тих глибоких внутрішніх 
конфліктів, котрі краять того, хто пише” [4, 391]. Але ж це саме ми чуємо 
від Джейка Донагью: “Варто було мені такими зусиллями навести лад 
у своєму всесвіті й розпочати в ньому жити, як він вибухав, знову 
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розлітаючись на дрізки” [ 10,23]. Герой Мердок, як і його творець, прагне 
розібратися в собі, шукає сенс людського буття через усвідомлення 
власної індивідуальності та власної причетності до зовнішнього світу* “Я 
ненавиджу усамітнення, але надто велика близькість мене лякає. Суть 
мого життя - таємна бесіда з самим собою, і перетворити її на діалог 
було би рівнозначно самогубству” [10, 42]. Тим не менш, діалог 
відбувається, причому в кількох проекціях: як з читачем, до якого 
звертається Джейк у своїй розповіді, так і між героями роману (Джейком 
та Хьюго Белфаундером). Це навіть не просто діалог, а ціла низка 
філософських розмов із приводу питань життя і смерті, правди, якої 
більше в мовчанні, ніж у слові. Безумовно, читачі пам’ятають, що саме 
внаслідок цих розмов і з’являється книга Донагью, створена саме у формі 
діалогу. Ось іще один літературний прийом, завдяки якому письменниця 
доводить, що, говорячи про правду, її герой далеко не завжди сам 
достатньо правдивий. Незважаючи на це, читач вибачає Джейку таку 
неправдивість, навіть симпатизує цьому англійському “пікаро”, сміючись 
над його витівками, водночас сумуючи разом із ним чи розмірковуючи 
над примхами кохання. 

Голос першого літературного героя Мердок, за словами І.Левидової, 
прозвучав “з довірливою та відстороненою, трішки ліричною іронією, 
спрямованою не тільки на зовнішнє, але й на самого себе” [8, 209]. Саме 
тому читачеві цікавий цей літературний герой та його міркування про 
випадковість буття й проблему вибору в абсурдному світі з позиції людини, 
яка дійсно любить цей світ. Таке ставлення до життя відрізняє його від більш 
пізніх героїв Мердок періоду 50-60-х (“Замок з піску” (1957), “Дзвін” (1968)), і 
ще більше - від “демонічних” персонажів “готичних” романів письменниці 
(“Одноріг” (1963), “Італійка” (1964), “Пора ангелів”(1966) та ін.). 

Рецептивну реакцію напружує те, що реалістична основа цих романів 
набуває справжнього містичного характеру. “Панування темних сил над 
людиною вічне”, - вважає Мердок. - “Я свідомо вживаю прийоми “чор¬ 
ного” роману. Вони дуже підходять, щоб передати увесь жах нашого 
сучасного світу, в якому панують насилля та зло” [5,142]. Герої “готичного” 
роману А.Мердок виступають у ролі маніакальних лиходіївта їхніх жертв. 
Сучасні дослідники підкреслювали, що такий містицизм сприймається 
читачем як “ігрова реакція внутрішнього стану героїв на постановку та 
спроби вирішення інших, більш фундаментальних загадок, пов’язаних із 
дослідженням багатогранної стихії людського духа, і, перш за все, глибин 
підсвідомості” [13, 43]. 

Звертаючись до символізму підсвідомого, один із представників 
архетипної моделі аналізу літературних текстів Нортроп Фрай виділив 
дві основні форми метафоричних організацій художніх творів: 
апокаліптичну (божественну) та демонічну. За концепцією Фрая, „іронічна 
література починається реалізмом і тяжіє до міфу, бо її міфічний взірець 1 
як звичайно, більше натякає на демонічний, а не на апокаліптичний світ, 
хоча іноді він продовжує романтичну традицію стилізації” [15, 150]. 

У своїй статті “Проти сухості” сама авторка писала: “Ми живемо у 
сцієнтистську, антиметафізичну епоху, коли релігійні догмати, уявлення, 
заповіді значною мірою втратили свою колишню силу”. Письменниця 
вважає за необхідне знову, поки ще не пізно, повернутися до "ідеї людської 
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особистості, яка стала надто слабкою та беззмістовною” [12, 164] Цю 
ідею вона повною мірою втілює в романі “Пора ангелів”. “77?е беаііі оі 
Соб іїаз зеі ІЬе апдеіз іїее. Апб Іїіеу аге іеггіЬІе” [17,164], “Смерть Бога 
звільнила ангелів. І вони жахливі”, - говорить протестантський священик 
Карел Фішер. Втративши віру в Бога, він страждає сам і примушує 
страждати близьких йому людей. Під владою “демонів” Фішер вступає у 
кровозмісні стосунки зі своєю дочкою й кінчає життя самогубством. 
Мердок припускає, що смерть Бога в душах людей “випустила на свободу 
зло, яке панує зараз у світі”, але, на її думку, “людська особистість 
руйнується не тільки при зіткненні з жорстокою дійсністю, що її гнітить. 
Руйнівні сили криються в нас самих” [4, 408]. 

Відповідно, в художніх творах А.Мердок представлені обидві форми 
образності: апокаліптична та демонічна, проте демонічна - у значно більшій 
мірі. Феномен такої техніки Н.Фрай називає „демонічною модуляцією”, 
тобто „зумисною зміною напряму прийнятих моральних поєднань архетипів” 
[15, 150]. При такому впливі демонічні образи статевих стосунків 
розглядаються з погляду кровозмішування, гомосексуальності та 
перелюбства, на відміну від апокаліптичних одруження чи невинності [15, 
164]. У демонічному розумінні людського життя суспільна самореалізація 
відбувається між двома полюсами: „на одному полюсі знаходиться тиран- 
провідник, незбагнений, жорстокий, меланхолійний, з ненаситною волею, 
який підпорядковує собі вірність підлеглих тільки тоді, коли він є достатньо 
егоцентричним, щоб представляти колективне “едо” своїх послідовників. 
Другий полюс представлений фармакосом, або жертвопринесенням, яке 
повинно об’єднати інших” [15,157]. У романі „Пора ангелів” перший полюс 
- це Карел Фішер, другий - його жертви: покійна дружина, дочки, брат, 
служниця, для яких він справді є злим демоном. 

Зважаючи на це, вигаданий антураж мердоківської готики слугує 
яскравим фоном, що підсилює трагізм самотності, відчуження людей у 
реальному світі. Керуючись термінологією Фрая, символи А.Мердок 
належать до апокаліптичних та демонічних структур, згідно з якими місто 
в романах письменниці (зазвичай Лондон) має „форму лабіринтного 
модерного метрополісу, де основні емоційні потрясіння виникають 
внаслідок самотності та браку комунікації” [15, 163]. Символіка води 
демонічного плану зосереджується на неприборканій річці (Темза) чи морі 
як „деструктивному елементі”, на відміну від струмків чи фонтанів у світі 
невинності (апокаліптичний план) [15,163]. З позиції рецептивної естетики 
цей антураж знаходить у свідомості читачів безліч рецептивних 
відображень, оскільки світ філософських символів та алегорій, зловісних 
демонів та руйнівних сил є багатим підґрунтям для численних форм 
суб’єктивного сприйняття. Адже практично кожен роман письменниці 
сповнений абстрактної символіки, майже кожен образ - це символічний 
шифр, розгадати який має читач. Чого варті лише назви романів, які самі 
по собі є багатозначними символами. “Сітка”, “море”, “дзвін” - ці та інші 
символи мають філософську наповненість, що базується на позахудожніх 
потребах езотеричного знання, яке, у свою чергу, тяжіє не до повного 
визначення змісту, а до його можливого розширення. Таким чином, рецепція 
творів А.Мердок не може зводитися лише до розгадування авторської 
символіки, певних прихованих смислів тексту, тому що сам по собі художній 
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тексте іманентно невичерпним за своїм змістом та значенням. Саме тому 
її текст залишається “відкритим” (Умберто Еко). На думку дослідника, 
„механізм сприйняття виявляє певний рід „відкритості”. Велика кількість 
сучасної літератури ґрунтується, враховуючи цей принцип, на використанні 
символу як повідомлення про невизначеність, яке завжди відкрите для 
нового сприйняття й розуміння” [3, 531]. 

Новий інтерпретаційний підхід передбачає дослідження генетичних 
інтертекстуальних джерел філософського роману як феноменологічного 
факту цієї жанрової форми й доведення меніппейної жанрової сутності 
романів Мердок. 

Твори Мердок потребують всебічного сприйняття, коли читач 
відтворює та утримує в уяві картини кількох “перпендикулярних” площин. 
Унікальна внутрішня структура її романів з додатковими рівнями 
композиції надає нам право стверджувати, що ці романи належать до 
особливого роду літератури - менілпеї. Саме про це свідчить властивий 
меніппеї “прийом кодування: наділення оповідача особливими функціями 
та психологічними характеристиками”, коли читач бачить “подвійне 
ієрархічно супідрядне зображення однієї й тієї ж події” [1,1]. За словами 
прихильника бахтінської концепції про меніппею Альфреда Баркова, 
новий рівень композиції з’являється саме за рахунок особливої позиції 
оповідача, що, у свою чергу, дозволяє говорити про наявність, як мінімум, 
двох фабул у романі. Першою з них є фабула оповідача, вона описує 
його стратегію оповіді, його психологічні характеристики та його інтенцію 
як “істинного автора твору”. Друга - фабула справжнього автора твору, в 
ній він висловлює своє ставлення до дій оповідача, даючи, таким чином, 
“ключі” для розуміння суті того, що відбувається [1,5]. Такими “ключами” 
в романах Мердок є “позатекетові структури" (“коментарі” та вступ 
оповідача в романі “Чорний принц”), а також прийом “зменшення 
дидактичності”, коли читач бачить усі описані події тільки очима оповідача 
(“Море, море”). У цьому випадку всю композицію твору формує лише 
оповідач, а від читача вимагається певна кмітливість, щоб зрозуміти, як 
насправді відбувалися події. Дослідник наполягає на тому, що “коли єдина 
“репліка” оповідача займає усе текстове поле оповіді, коли цей антигерой 
спотворює зміст не тільки характеристик інших персонажів, але й подій 
фабули, тобто, коли його інтенція спрямована на приховування від читача 
істини, даний твір перетворюється на меніппею” [1, 4]. Можливо, саме 
тому фабули романів-меніппей Айріс Мердок сприймаються свідомістю 
читачів як єдина суперечлива фабула, в чому й полягає парадокс 
сприйняття цих художніх творів. Адже внутрішня структура кожної меніппеї 
потребує від читача її реконструкції на інтелектуальному рівні та певної 
готовності до її психологічного сприйняття. 

Сучасні дослідники все частіше схиляються до “прочитання тексту з 
позиції “імпліцитного” читача”, який зазвичай “не є статичною фігурою: 
читання відбувається на тлі його постійно мінливого, навіть протягом дня, 
життя” [16, 42]. Зовнішні чинники значно впливають на якість читання, 
поглиблюючи тим самим проблему рецепції. Переважно, головною 
причиною того, що читачі неоднозначно сприймають романи Айріс 
Мердок, по-різному засвоюють їх реалії, донедавна вважалися позитивні 
чи негативні якості самих художніх творів письменниці. Проте сьогодні 
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постає питання про доцільність врахування якості читання як такого, яка 
у свою чергу залежить від багатьох причин: освіти реципієнта, його 
літературного смаку, концентрації уваги на момент сприйняття тексту 
тощо. Але це питання ми тут не розглядаємо. 

Таким чином, репродуктивні можливості творів А.Мердок включають 
не лише розгадування витонченої авторської символіки, вони передба¬ 
чають повноправний діалог з читачем, і повинні досліджуватися з позицій 
темпоральності (синхронічні та діахронічні впливи), суб’єктивності 
читацького сприйняття та інтерактивності комунікації. У цьому ракурсі 
рецепція розглядається як філософський дискурс і спирається на певні 
контекстуальні зв’язки (національне та інтернаціональне) в художній 
творчості А.Мердок, адже їй, одній із небагатьох письменників )0( ст., 
вдалося подолати вплив влади й вийти за межі власної приналежності 
до певної епохи. Важливим моментом є врахування певних рівнів 
сприйняття (ментального, аксіологічного, культурологічного тощо). 

Отже, узагальнюючи найбільш принципові складові процесу рецепції 
філософських романів Айріс Мердок, зазначимо на завершення головне: 
їх іманентна наповненість детермінується своєрідною антиномічністю, в 
той час як зовнішня форма таких романів відрізняється трансцендентною 
мінливістю, що відповідно позначається на мотивованій суб’єктивності 
читацького сприйняття. 

Запропонований рецептивний аналіз допоможе виявити художню 
специфіку філософських романів письменниці й прослідкувати етико- 
філософську еволюцію її творчості з позицій рецептивної естетики. 
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Чернівецький національний університет ім Ю. Федьковича 

ОТЕЦЬ ФЕДІР У РОМАНІ І.ІЛЬФА ТА Є.ПЕТРОВА 
„ДВАНАДЦЯТЬ СТІЛЬЦІВ” ЯК РЕЦЕПТИВНА 
КОМПОЗИЦІЙНА ПАРАДИГМА 

Незважаючи на те, що, за справедливим зауваженням А.А.Посадської, 
давно назріла необхідність повного та всебічного розгляду творчості 
І.Ільфа та Є.Петрова [6], поки що немає жодних досліджень тексту дилогії 
з позицій активної рецепції, коли текст, пропущений через свідомість 
читача, виявляє свою художню та жанрову потенційність. 

Літературознавчі дослідження, орієнтовані на рецептивне прочитання 
тексту, дозволяють звільнитися від шаблонів традиційних трактувань, не 
заперечуючи їх, і пропонують більш широке бачення тексту, яке містить також 
і традиційні інтерпретації. Подібна свобода рецептивного бачення тексту в 
усій його можливій для свідомості реципієнта глибині сьогодні дозволяє по- 
новому інтерпретувати відомі класичні образи [див. 8]. Рецепція ж у масовій 
читацькій свідомості, як правило, є пасивною, оскільки сприймаються лише 
очевидні смисли та сучасні алюзії, імпліцитний читач прагне вивчити процес 
розгортання смислів у тексті та розширити його межі. 

Сприйняття сатиричного роману з позиції імпліцитного читача дозво¬ 
ляє виявити такі ракурси, які при традиційному аналізі побачити не 
вдається. Рецепція творчого цілого художнього тексту, створеного 
авторською художньою свідомістю, має здійснюватися з урахуванням 
простору, призначеного для читацької творчої свідомості. Вірогідно, ступінь 
активності рецепції залежить від ступеня збігу читацької свідомості з 
авторською , що існує в тексті. Тому відправним пунктом рецепції є текст, 
який створюється за типом багаторівневості авторської свідомості. 
Сатиричний текст орієнтований на заперечення негативних сторін 
дійсності. Таке заперечення виявляє себе в комічному просторі роману. 

Будь-яка рецепція прагне до максимальної адекватності сприйняття. 
Це визначається ступенем її зближення з авторською свідомістю, яка 
містить певний позитивний ідеал - основу твору. В нашому випадку це 
той екстракомічний простір тексту, в якому відсутнє заперечення, проте є 
імпліцитна позитивна програма. Саме такий позитивний ідеал веде читача 
до „цілісного” сприйняття, дає можливість самостійно „оцінити” текст 

Рецептивна позиція в дослідженні сатиричного твору визначається 
можливістю сприйняти комічний та екстракомічний простори тексту в їх 
єдності. В цьому сенсі може бути порушене питання про адекватність 
сприйняття. 

Роман „Дванадцять стільців” привабливий для читання, і в цій 
привабливості для більшості його читачів у даному разі про будь-яку 
„адекватність” питання не постає. Сучасні І.Ільфу та Є.Петрову критики, 
які залежали від ідеологічної цензури, фактично були неспроможні 
адекватно оцінити цей твір. Сучасні дослідники в оцінці творів радянських 
часів більш вільні [9], проте нова позиція до попередньої спадщини ще 
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тільки формується. Отже, новий погляд на класичний твір минулої доби, 
визначення рецептивних можливостей цього тексту з нових неулередже- 
них позицій може стати надзвичайно складною, кропіткою та 
багатовимірною працею. Мета цієї статті - з позиції рецептивної поетики 
дослідити лише один із можливих опірних композиційних вузлів нового 
рецептивного образу роману „Дванадцять стільців” - образ отця Федора. 

Образу отця Федора в критиці роману не приділяється багато уваги, 
він інтерпретується лише в руслі авторської характеристики - 
„стяжатель” [2, і, 46]. Проте, безперечно, отець Федір є неоднозначним 
персонажем роману. По-перше, він єдиний з усіх персонажів дилогії 
вирушає в авантюрну подорож для здійснення вже наявної мети (свічний 
заводик). Якщо Вороб’янінов їде за „своїм”, Бендер здійснює чергову 
авантюру без будь-якої мети, то отцю Федору скарби потрібні для справи , 
яка дасть йому змогу вижити, будучи священиком, у новому суспільстві. 

По-друге, він єдиний з усіх основних персонажів (навіть у межах 
дилогії, а не тільки роману) має сім'ю: це добрий сім’янин, що любить 
свою жінку, господар, відповідальна, серйозна людина, а отже, 
обов’язково мав би повернутися додому. Тому отець Федір не просто 
вирушає в авантюрну подорож, він залишає службу, дім і сім’ю. Це початок 
його жертовності, і чим ближче до фіналу, тим більше жертв вимагається 
від його сім’ї, в останній телеграмі жінка отця Федора пише йому: „Продала 
все, осталась без одной копейки” [2, І, 349]. Тобто отець Федір 
виявляється єдиним персонажем, який робить явне „жертвоприношення” 
заради виконання своєї мрії. У зв’язку з цим спробуємо ширше поглянути 
на текстову характеристику його як „стяжателя”. 

По-третє, він людина неагресивна: „Доброе лицо его распльївалось 
от счастья” [2, І, 118], в бійку за перший стілець із Вороб’яніновим він 
вступив не тільки з меркантильних міркувань, але й через переконання, 
що йому гроші більш потрібні, ніж Вороб’янінову. Все це зазвичай не 
береться до уваги дослідниками в трактуванні образа отця Федора. 
Проголошується, що він є хапугою, і всі переважно спираються на цитату 
про „стяжателя”. Але в тому ж тексті (не в підтексті!) знаходимо знаки 
можливої правоти отця Федора в його ставленні до Вороб’янінова. І хоча 
ці знаки дані у формі змінної вірогідності, вони є, і вони експліцитні. 

Так, у першому листі отця Федора до дружини він дає своєрідну 
(неочікувану для читача) інформацію: „Перед смертью Клавдия Ивановна 
открьілась мне, что ... в одном из гостинньїх стульев ... запрятаньї ее 
брильянтьі. ... Тьі, Катенька, не думай, что я вор какой-нибудь. Зти 
брильянтьі она завесцала мне и велела их стеречь от Ипполита 
Матвеевича, ее давнишнего мучителя” [2, І, 191]. Спочатку читачеві ця 
інформація може здатися неправдивою, адже отець Федір може просто 
виправдовуватися перед жінкою, бажаючи виглядати кращим, ніж є. Тим 
більше, що факт „зустрічі” з Вороб’яніновим і Бендером він описує у своєму 
висвітленні, а не так, як її тільки що побачив читач. У зв’язку з цим 
інформація про заповідання брильянтів отцю Федору, будучи включеною 
в неправдивий контекст, втрачає вірогідність (у будь-якому разі є 
сумнівною). Але характеристика, яку отець Федір дає Вороб’янінову в тому 
ж листі, повинна в читача вже викликати певні роздуми Вороб’янінова 
отець Федір називає „старьім женолюбом”, „развратником”, „мерзавцем” 
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- „пошел он от меня прочь, в публичньїй дом, должно бьіть” [2, І, 191]. 
Відтак, отцю Федору відомо про жінколюбну слабкість свого суперника та 
про розтрачене майно жінки Вороб’янінова (дізнатися про це він міг тільки 
від помираючої мадам Петухової), і він як добрий сім’янин засуджує таку 
пристрасть. У цій ситуації він насправді переконаний, що більше заслуговує 
на скарби, ніж аморальний мот Вороб’янінов (у повному варіанті роману 
[5] минулому Вороб’янінова присвячені дві глави, де він представлений як 
жінколюб і марнотратник). Саме тут, у цьому суб’єктивно-психологічному 
контексті актуалізується високе значення російського слова „стяжать”: 
„Своей деятельностью добиться (добиваться) какого-либо отношения к 
себе... заслужить , снискать. Например: стяжать известность, стяжать 
славу” [7, IV, 297]. Крім цього, у цьому слові міститься ще й релігійний 
відтінок значення (наприклад, „стяжати Дух Святий”). 

У свідомості цього персонажа матеріальне й духовне настільки сплетені, 
що одне іноді заміщує інше (ті важкі часи змушували всіх „служителів культу” 
здобувати собі хліб насущний мирськими способами). Далі читач отримує ще 
одне підтвердження справедливості характеристики Вороб’янінова, наданої 
отцем Федором: захоплення „маленькой советской девочкой”та ще „привьічка 
тратить деньги легко и помпезно” [2, І, 196] закінчуються погонею за 
дванадцятьма стільцями. А головне - сам отець Федір не краде, не виманює 
та не добуває обманом стільці у Брунса, тобто, як чесна людина, він їх купує. 
Він єдиний, кого обманюють у романі, причому саме цей обман Коробейнікова 
руйнує все його попереднє життя: ,А на батумском берегу стоял отец Федор 
и, обливаясь потом, разрубал последний стул. Через минуту все бьіло кончено. 
Отчаяние охватило отца Федора. Бросив остолбенельїй взгляд на 
навороченную им гору ножек, спинок и пружин, он отступил. ... Он брел по 
шоссе, согнувшись и прижимая к груди мокрьій кулак. Он вошел в Батум, 
сослепу ничего не видя вокруг. Положение его бьіло самое ужасное. За пять 
тьісяч километров от дома, с двадцатью рублями в кармане, доехать в родной 
город бьіло положительно невозможно” [2,1,351]. Опис фіаско отця Федора 

- одне з найважливіших місць у романі. Читач, який вже давно знає про хибний 
шлях отця Федора до скарбів, зосереджує увагу на реакції цього персонажа. 

І саме в цьому місці тексту автори вживають образну паралель - море „срьівает 
своє бешенство” [2,1, 351] на пароплаві „Ленін”. І якщо порівнювати шалені 
масштаби природної стихії та шаленість маленької людини (поширене 
трактування цієї сцени), то можна побачити, що вони знаходяться в 
карикатурному віддзеркаленні. Врешті-решт, сцена з потрошінням стільців 
біля моря викликає в читача, скоріше, співчуття, ніж зловтіху. 

Таким чином, образ отця Федора створюється немовби у двох аспектах, 
і обидва вони дані читачеві експліцитно. Перший актуалізує низький 
контекст лексеми „стяжатель”: накопичувач грошей, який має пристрасть 
до придбання. Це зовнішня авторська характеристика, яка дана, на нашу 
думку, на догоду „держзамовленню”, щоб таврувати міщан і користолюбців, 
висміювати представників старого світу, а особливо - служителів культу. 
Другий подається немовби між іншим, у просторі між тим, що вимагають, і 
художнім завданням. У цьому аспекті отець Федір змальовується інакше- 
як людина, яка прагне не до накопичення, а до здійснення своєї мрії, нехай 
маленької та матеріальної, не високодуховної, але її виконання допомогло 
б служити і духу, і тілу. У будь-якому разі, враховуючи кризовий характер 
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того часу, таке людське бажання цілком зрозуміле. Священику в ті часи 
жилося важче, ніж навіть декласованим елементам' тому що до них 
ставились як до „жизненной мелюзги”, як до „вьіпачканного подола одежд 
революции” [4, II, 521]. У такій ситуації свічний заводик забезпечував би 
отцю Федору свободу від суспільства з його численними катаклізмами. 

Отже, рецептивне сприйняття тексту знаходить ті перетинання 
текстових і підтекстових сенсів, які утворюють художню систему, хоча безліч 
інтерпретацій можуть і спрощувати в деяких випадках смисловий комплекс, 
який наповнює сатиричну форму жанру. Так, на перший погляд, свічний 
заводик є звичайною мрією священика, який через революційний переворот 
був виключений із сучасного життя. Заводик став необхідністю , оскільки 
давав матеріальну можливість існування церковного приходу. 

У тому ж плані та переважно як контекст негативної характеристики 
персонажа, сприймається також „комерційна історія” отця Федора. Текст дає 
зрозуміти, що до свічного заводика в Самарі отця Федора вела ще ціла низка 
епізодів, які не мали відношення до його священництва. Була спроба варити 
мило, але воно „хотя и заключало в себе огромньїй процент жиров, не 
мьілилось и вдобавок стоило втроє дороже, чем „плуг и молотовское” [2,1, 
46]. Він брався розводити кроликів для того, щоб спочатку самим зекономити 
на їжі, а потім він вирішив давати платні обіди для жителів міста N. але і це не 
дало бажаного результату. Справа була загублена абсолютно, здавалося б, 
випадково: „Кооператив «Плуг и молот», которьій бьш запертуже три недели 
по случаю переучета товаров, открьілся, и работники прилавка, пьіхгя от 
усилий, вьїкатили на задний двор, общий с двором отца Федора, бочку гнилой 
капустьі, которую и свалили в вьігребную яму. Привлеченньїе пикантньїм 
запахом, кролики сбежались к яме, и уже на другое утро среди нежньїх 
грьізунов начался мор” [2,1,47]. У початковому варіанті роману був ще один 
епізод про спробу отця Федора розводити породистих цуценят для продажу. 
Справа провалилася, ще не почавшись: у найвідповідальніший момент 
втрутився дворовий пес Марсік. Даний епізод потім був вилучений із тексту 
цензурою, але для характеристики персонажа це ще одна важлива деталь. 

Сам по собі відбір заходів, за допомогою яких отець Федір хотів закріпитися 
в новому світі, реальний і правдоподібний. Але в художньому тексті ми маємо 
справу з авторським відбором фактів і деталей, тому важливими також є і 
зв’язки між ними, оскільки за їх допомогою створюється художня тканина 
твору. Ці зв’язки об’єднують перелічені факти „по горизонталі”, вистроюючи 
плоскі контексти, які легко сприймаються багатьма читачами, але 
інтерпретовані вони можуть бути по-різному. Одні будуть сприймати цей ланцюг 
епізодів як численні спроби людини вижити в новому світі, інші - як спробу не 
стільки вижити самому, скільки зберегти свій прихід, свою життєву справу. 
Проте активна рецепція виявить, що горизонтальні смислові пласти включені 
у вертикальні глибинні контексти, і це орієнтує читача на об’ємне прочитання 
тексту. Включаючи цю горизонтальну послідовність у вертикальні зв’язки 
контексту, читач відкриває для себе, що перераховані справи отця Федора 
будують і більш глибокий - соціальний контекст. Зокрема, розведення кроликів 
активізує асоціацію зі значенням масовості , яке виводить на ознакову 
семантику натовпу, який переміг, -„неимоверное количество ушастьіхсущесгв” 
(тут актуалізується єдність прямого та переносно-просторічного значення 
словосполучення) [2, і, 46]. Згубила це кроляче стадо стара , прокисла, 
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викинута у вигрібну яму, капуста (основний продукт харчування кроликів). Ця 
деталь активним рецептивним сприйняттям може розвиватися далі: 
поєднання нових, орієнтованих на масовість, ідей зі старим (вже прокислим) 
продуктом є згубним для „ушастьіх существ”. Потрібно звільнятися від старого, 
новій масовій свідомості потрібна свіжа їжа (очевидно, що під старим слід 
розуміти старий світ, а разом із ним і неп, який вже почав витіснятися новою 
державною політикою). До речі, в епізоді з цуценятами - той самий кількісний 
орієнтир, але вже на породисту масу (виключну), який переривається, ще не 
розпочавшись: причиною цього стає непородистий пес із воєнно-зниженою 
кличкою „Марсік”. Усе це орієнтує читацьку свідомість на сприйняття 
імпліцитних сатиричних смислів, пов’язаних із активними позиціями низького 
прошарку, який переміг, тому що виявився набагато спритнішим, ніж 
породистий. Комізм ситуації підкреслюється тією обставиною, що хазяїном 
породистого пса був секретар увиконкому. 

Імпліцитно натякаючи читачу про соціальні причини комерційних невдач 
отця Федора, автори, з одного боку, немовби виправдовують його полювання 
на скарби (священику потрібно на щось жити), а з іншого - цей підтекст не 
виключає й завданий поворот теми в потрібне політичне русло: завжди 
масовість буде перемагати індивідуалізм, незважаючи на те, що вона 
утворюється з „ушастьіх существ”. У нових умовах жити для себе не можна, 
потрібно жити суспільним. Суспільство тут показано в символічній постаті 
сторожа, який встав ногами на памбсовський стілець, а новий світ зображений 
як „новий клуб залізничників”. Таким чином, і в підтексті спостерігається 
подвійна організація смислів. Це можна тлумачити як своєрідну спробу авторів 
передати читачеві своє бачення сучасної політичної ситуації, жонглюючи 
сатиричним замовленим і реалістичним сприйняттям, яке не вкладається в 
це замовлення. Імпліцитний читач помічає цю особливість роману, в якому і 
персонажі, і автори живуть за подвійним стандартом. 

Більш глибокі шари підтексту сприймаються реципієнтом через 
символічний рівень. Стосовно отця Федора тут у першу чергу актуалізується 
символ мисливця , який, як прийнято вважати, уособлює потурання низьким 
пристрастям, погоню за швидкоплинним, а отже, невічним. Образ 
проклятого мисливця зустрічається у величезній кількості світових міфів, 
легенд і сказань [3]. Наведемо притчу про священика, який захопився 
охотою: „Случилось так, что во время мессьі мимо пробегал заяц. Собаки 
священника учуяли запах добьічи и с лаєм бросились за зайцем. 
Священник прервал службу, бросил храм и присоединился к охоте. С тех 
пор, в наказание за содеянное, он бьіл обречен на вечную погоню..., никогда 
не достигая цели” [3, 675]. Як тут пояснюється, заєць - це уособлення 
спокуси диявола, а собаки символізують низькі інстинкти людини. К.Юнг, 
вивчаючи феноменологію духу в казках, писав, що мисливець представляє 
собою найнижчу функцію свідомості, яка проявляється в героя через 
допитливість і любов до пригод [10, 323]. Мисливець прокидається в 
людській свідомості у випадку роздвоєння особистості, і якого б рівня 
цивілізація суспільства не досягла, примітивна свідомість оживає там, де 
немає потреби у світлому, творчому аспекті свідомості. 

Паралелі між маленькою людиною, зайнятою проблемами свого 
побутового устрою, та досягненнями цивілізації (автомобіль, під який ледь не 
потрапив отець Федір, залізниця, по якій уносить його „муза мандрів”, 
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народження нової трамвайної лінії в Старгороді, пароплав „Ленін”, що бореться 
зі штормом, як сам отець Федір зі стільцями) неоднозначно вказують, що 
люди всередині все ще залишаються дикунами й поводяться як дикуни. Цей 
символічний пласт образу отця Федора виявляється тісно пов’язаним із іншими 
символічними структурами, наприклад із символікою „людської ноги”. До речі, 
нижній частині людського тіла в дилогії взагалі надається особливе значення: 
скарби мадам Петухова сховала в стілець (тобто під зади); порівняємо - в 
отця Федора „золотий запас” сховано в жінчиному капорі, тобто головному 
уборі. З точки зору психоаналізу потребувало б рецептивної уваги й те, що в 
характеристиці персонажів описам ніг і взуття також приділено багато уваги 
(наприклад, Корейко досить довго представляється авторами читачу не по 
імені, а як,людина в сандаліях”; описуючи Бендера, автори підкреслюють: 
„носков под штиблетами не бьіло” [2,1,56]). Так само й у фіналі „Дванадцяти 
стільців” скарби знаходяться лише тоді, коли сторож стає на гамбсовський 
стілець саме ногами. Отже, ноги в дилогії на одному смисловому полюсі 
можуть бути сприйняті як „низи”, які творили революцію і правили країною 
(доречно також пригадати відоме прислів’я про дурну голову, що не дає спокою 
ногам). Саме з цього випливає семантика „попирания”. В символічному аспекті 
ноги - це символ опори, підтримки, вони не дозволяють людині впасти (хромота 
зазвичай символізує духовну ваду). На другому смисловому полюсі ноги 
означають засіб пересування (в романі „Золоте теля” лірично-невеселі роздуми 
авторів про пішохода, якого повністю відтіснили механізми). У найвищому 
семантичному аспекті тут може приховуватися асоціація ще й із 
мандрівництвом на Русі, яке було особливим способом осягнення шляху. 

В епізоді навколо боротьби за перший стілець читача, напевно, дивує, 
що письменники так багато уваги приділяють опису ніг борців. 
Безсумнівно, мета авторів - затримати увагу читача на цих подробицях і 
зорієнтувати його на пошук подібних деталей у тексті. 

Цей символічний пласт можна розгортати й далі. Є ще одна деталь, 
яка пов’язана із взуттям і має символічне значення: взуття разом із ступнею 
пов’язується з похоронами. У певному значенні помираюча людина 
„уходить". Відводячи так багато місця опису ніг у просторі комічного, автори 
налагоджують системний зв’язок цієї деталі з семантикою труни, якою 
починається роман „Дванадцять стільців”. Але найголовнішу рису символу 
ніг, скоріше за все, слід бачити в тому, що ноги людини — це знак 
фундаментальної відмінності людини від тварин, яка полягає в його 
прямоходінні [3, 341-342]. У сцені битви ногами за стілець між отцем 
Федором і Вороб’яніновим, таким чином, криється авторська іронія, 
надзвичайно тонкий натяк, спрямований на те, щоб у рецептивній 
свідомості спровокувати висновок про деградацію цих персонажів. 

Еволюційна деградація, „озвіріння” людини, яка відгукнулася на заклик 
своєї пристрасті, в образі отця Федора представлені наочно. Згадана 
битва описується із залученням тваринної лексики: „леопардовьім скоком 
приблизился” [2, І, 86], „вцепились в ножки, как котьі или боксерьі” [2, І, 
88]. Цей епізод має цілий ряд додаткових відтінків. 

Розглянемо один із них - зустріч суперників на вулиці Маркса та 
Енгельса. Комічний ефект цієї текстової подробиці полягає в тому, що 
новою свідомістю тієї доби Маркс та Енгельс сприймалися як єдине ціле, 
як одна людина, і в цьому місці, названому подвійним ім’ям вищої ступені 
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революційного та ідейного єднання, зустрічаються два нікчемних 
суперника. Вони суперники і в особистому плані (ця їх опозиція рухає 
роздвоєну сюжетну лінію роману), і водночас протиставлені по 
відношенню до ідеалів нового світу, який позбавив обох можливості 
пристойного існування. Таким чином, на вулиці, назва якої символізує 
ідеологію нового світу, зустрічаються противники цієї ідеології. 

Введення непу створило в суспільстві високе напруження проти¬ 
лежностей, вплинуло на політичну боротьбу. Однак принципове політичне 
питання (чи обмежувати революцію кордонами однієї країни, чи 
розповсюдити її по всьому світу) містило в собі не тільки соціальну 
проекцію, але й психологічну. По суті, воно ставало проблемою виживання 
людини. Замкненість нового суспільства уподібнювала тюрмі й саму 
людську свідомість, в якій активізувався саме низький аспект - 
несвідомий бік, що керував вчинками людини і врешті-решт приводив до 
смерті якщо не фізичної, то духовної - невипадково отець Федір і 
Вороб’янінов у „Дванадцяти стільцях” збожеволіли. Також чимало місця 
відведено темі реальних і вдаваних божевільних у романі „Золоте теля”. 

Саме в образі отця Федора (що живе в місті N. де є кілька похоронних 
контор, які терпляче чекають на своїх клієнтів, а клопітливий „ангел смерті” 
Безенчук навіть вивозить з цього міста свої труни до Москви - поближче 
до „наміченого”) відображено це найвище напруження, в якому перебуває 
людина у своїй бійці між життям і смертю. 

Текст свідчить, однак, про те, що життєстверджуючий принцип не 
переможний, і життя в цій напрузі виправдовує себе через символіку 
спасіння. Подібна символіка визначається вже на перших сторінках 
„Дванадцяти стільців” у картині весни. І хоча цю недоречну гостю в пильній 
архаїці провінційного міста N люди, занурені у свої буденні проблеми, не 
помічають, вона тут є не тільки багатократно визначеним критикою 
символом революційного оновлення світу. Весна описується авторами в 
точному часовому прояві: кінець квітня, коли все суще готується до свята 
Пасхи - Воскресіння Спасителя. Це надприродне явище, „заборонене” 
новою владою, залишається так само, як і весна, поза увагою людей. 
Однак духовні явища не підпорядковуються циркулярам і постановам, 
Пасха наступає супротив заборон, хоча замість хресного ходу 
відбувається першотравнева демонстрація, тобто віталізація здійсню¬ 
ється у вигляді, віддаленому від вищих проявів Духу. 

Створюючи загальну семантику спасіння, автори разом із тим не 
відділяють символічний аспект спасіння від конкретної людини. Цією 
людиною в романі є саме отець Федір. Символізм спасіння в цьому випадку 
проявляється через побутові деталі - речі, які оточують цього персонажа. В 
першу чергу це лубочна картина „Зерцало грішного”, на якій були зображені 
сини Ноя. Зрозуміло звідси, чому в романі при зображенні мандрів отця 
Федора наводиться багато значень, пов’язаних з водою* тут його бачили на 
залізничній станції: „бежал он по перронусчайником кипятку” [2,1,190], там 
„ветер ... унес в реку картузик” [2, І, 261] тощо. У сцені біля моря, де лють 
отця Федора зливається з люттю водної стихії, гіперболічно зауважується, 
що „сердитая вода опоясьівала земной шар” [2, І, 351], і це дуже схоже на 
всесвітній потоп. Ця єдність буйства природи та пристрасті людини 
підкреслюється маленьким штрихом: „вода схватила его за ноги” [2,1, 351], 
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тобто втрачена стійкість і надія „встати на ноги" в цьому вируючому у своїй 
нелередбачуваності світі. Цікаво, що, застосовуючи відомий пушкінський 
прийом із „Станционного смотрителя” (малюнки про блудного сина), автори 
ускладнюють його, надаючи всьому певної композиційної „рикошетності” - 
тут поруч із Симом, Хамом і Яфетом є малюнок „Смерть всем владеет”. 
Символічно смерть зазвичай пов’язується з кінцем епохи, особливо коли 
вона набуває форми жертовності або прагнення до саморуйнування [3,477]. 

З образом отця Федора пов’язано ще багато інших символічних 
пластів. Приміром, скринька - річ у внутрішньому світі цього персонажа 
дуже важлива, тому що в ньому містився врятований після минулих 
невдач капітал. Трагікомізм у використанні цієї символіки пов’язаний із 
тим, що тут скринька перегукується із символікою ковчега (в широкому 
значенні вмістилище із замком з давніх часів виражає місце, в якому 
зберігаються таємниці, наприклад, єврейський Ковчег Завіту або скринька 
Пандори [3, 499]). У скринці отця Федора знаходиться двадцять золотих 
десяток, які призначені були врятувати справу зі стільцями. Іронія долі 
через Коробейнікова повернула цей рятівний „ковчег” отця Федора на 
хибний шлях, який привів до саморуйнування його особистості. Врешті- 
решт, кара Божа наздогнала і його, отже, йому не вдалося стати сучасним 
Иоєм. Сумарно всі його „ковчеги” (скринька - свічний заводик - стілець 
із діамантами - пароплав „Ленін”) дають можливість розглядати країну 
як теж своєрідний ковчег, в якому люди насправді повинні були б спастися. 
Але в романі показана інволюція отця Федора, а тому ідея країни-ковчега 
не протиставлена, а включена у цей самий ряд хибних ковчегів. 

Отже, образом отця Федора автори демонструють неухильний рух 
людини вниз, якщо вона обирає своїм життєвим орієнтиром низький 
природний початок. До божевілля отця Федора доводить не спрага багатств, 
а вибір орієнтира. „Зерцало грішного” - це в лубочній стилізації 
об’єктивізація смертного (природного) способу існування людини. Сама 
зав’язка роману має у своїй основі факт смерті, колоритна фігура 
Безенчука, який усім пропонує свій товар (труни) - все це показує, що той 
самий природно-смертний (а не Божий) орієнтир обрало й нове суспіль¬ 
ство. І цей вибір логічно прямував до розрізненості, розділення та загибелі. 
Збулося пророцтво „Зерцала грішного”: смерть насправді всім заволоділа. 

По суті, історія отця Федора вкладається ще й в євангельську притчу 
про блудного сина: відокремлення від Отця - гріховна втеча із дому на 
догоду пристрасті; мандрування далекими країнами - біганина за 
інженером Брунсом по країні; розтрата своїх скарбів. Не відбулося лише 
повернення грішника через покаяння, хоча в тексті є інверсія цього акту: 
>.отец Федор не вьщержал муки преследования и полез на совершенно 
отвесную скалу” [2, І, 356], потім орли залишили його без їжі: „самьій 
смельїй из них украл остаток любительской колбасьі и взмахом крьіла 
сбросил в пенящийся Терек фунта полтора хлеба” [2, І, 358], і отець 
Федір починає закликати птахів до покаяння. Таким чином, трагедія отця 
Федора на високому смисловому рівні полягає в неспроможності 
повернутися до Отця. Але повернення (навіть на побутовому рівні - у 
свій дім) не могло відбутися без покаяння, а відсутність останнього 
означає відсутність віри Тому трагедія священика отця Федора полягає 
в тому, що життя позбавило його і зовнішньої, і внутрішньої опори. Віра в 
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Бога для отця Федора була повсякденним станом його свідомості, але 
за діамантами вирушає вже не священик (тому він так легко відстриг 
бороду), а людина, яка втратила впевненість не тільки в соціальній 
стабільності, але й у Бозі як захиснику та годувальнику. 

Рецептивно виявлена тут подвійність смислів може породжуватись 
відображенням нестійкості світогляду й самих авторів, їхнім хитанням між 
вірою в дійсно народні соціальні перетворення в країні та скептичними 
сумнівами щодо цього Прагнення до Спасителя в людині частіше за все 
виникає тільки через нещастя, відчайдушне становище. Саме у відповідь на 
таке прагнення і приходить Спаситель. У романі спасіння втілюється у вигляді 
пожежної команди, яка знімає отця Федора зі скелі і таким чином „гасить’' 
його гріховну пристрасть, що привела до хибного вибору життєвого орієнтиру. 

Отже, насправді образ отця Федора - це образ людини слабкої 
духовно, яка брутальним чином шукає спосіб виживання, відокремив¬ 
шись не тільки від держави, але й від Бога. Приреченість цієї спроби 
окреслює одну з магістральних тем дилогії - тему визрівання загального 
інфантилізму етносу в Радянській Росії. Його природа породжена тим, 
що відокремлена від влади держави та від влади Бога людина приречена 
на хибний вибір, внаслідок чого її перемелюють жорна міжсвіття. 
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РЕЦЕПЦІЯ РОМАНУ Е.ЗОЛЯ “ЖЕРМІНАЛЬ” 

У ФРАНЦІЇ 1884-1885 РР. 

о 

Для диференціації смислових відтінків і конотацій, що пов’язані з 
семантикою терміна “рецепція”, багатий матеріал дає, на наш погляд, 
дослідження сучасного французького літературознавця Алена Пажеса [3]. 

А.Пажес опрацював 94 різноманітних тексти, які з’явилися у 
французькій пресі з лютого 1884 до кінця липня 1885 року. Осмислюючи 
динаміку цього процесу крізь призму сучасного розуміння ролі творчості 
Е.Золя в історико-літературному процесі і, зокрема, місце роману 
“Жерміналь” у світовій романістиці, він виділив і охарактеризував три 
фази освоєння французькою читацькою публікою тринадцятого з черги 
твору Е.Золя: пререцепцію, рецепцію під час публікації роману частинами 
в газеті “Жіль Блаз” і поточну рецепцію цілісного, завершеного, 
опублікованого роману “Жерміналь” поки не з’явився друком новий твір, 
що привернув увагу публіки, відвернувши її від попереднього. Названі 
три фази рецепції співвідносні з трьома етапами появи роману в 
свідомості читачів. 

У період виношування задуму чергового роману з циклу ”Ругон- 
Маккари” і збору матеріалу про життя шахтарів Е.Золя з цього приводу 
ділиться роздумами в листах до знайомих, інформація про роботу 
письменника над романом про реальну подію — страйк гірників — з різних 
джерел потрапляє в пресу. Цей період А.Пажес називає періодом 
“нескромностей”, зв’язуючи його з фігурою Поля Алексіса, друга й 
послідовника Золя, одного з членів “Меданської групи”, який видав серію 
повідомлень про назву майбутнього роману в газеті “Крі дю Пепль” (лютий 
-березень 1884), але не згадував про зміст твору. Його тактика полягала 
в тому, щоб нагнітати “атмосферу чекання, яка поступово буде 
задовольнятися, інтригувати, зацікавлювати читачів” [2, 3]. 

Ніхто, крім Алексіса, нічого не знав про роман, що мав з’явитися, 
інформатор був дуже обережним, обмежувався лише кількома 
лаконічними твердженнями. “Статті Алексіса, - зауважує А.Пажес, - 
подібні до кімнати-ехо, що реєструє події і коментує їх, але відмовляється 
взяти на себе конкретну ініціативу. Алексіс не розгортав якоїсь 
оригінальної теми і не розпочинав полеміки, він відігравав роль 
“збудженого балакуна, який перемелює те, що інші сказали чи зробили, 
а потім видає це за своє власною мовою” [3, 189]. 

Літературні критики цікавляться роботою Золя щодо сюжету, який їх 
хвилює, з нетерпінням чекають твір і не витримують, щоб не 
прокоментувати перші аркуші, які їм дають ідею про роман “Жерміналь”. 

Е.Золя, працюючи над твором, у чернетці залишав нотатки, які 
свідчать про його передбачення певної реакції відповідного кола читачів. 



60_ Р.А.БУБНЯК 

Він розраховував, очікував і сумнівався. Ось судження письменника такої' 
модальності: 

“Мій майбутній роман досліджуватиме соціальне питання, яким страждає 
вся Європа, і змальовуватиме драматичну картину шахтарського страйку. Я 
розраховую на великий успіх через зацікавленість цією проблемою”. 

(листдо Е. Ціглера від 16 квітня 1884 р). 

“Робота набирає розгону, собача робота, якої в мене ще не було при 
написанні жодного роману; і все це без успіху, без надії, що будеш 
нагороджений. Це одна з тих книг, які пишуть свідомо для себе”. 

(лист до Сеара від 14 червня 1884 р). 

У день, коли почалася публікація роману частинами в газеті “Жіль 
Блаз”, у листі до Е. Ціглера Золя писав: 

“Я ще не знаю, як паризька публіка сприйме цю сувору книгу” (25 
листопада 1884 р). 

З початком публікації роману “Жерміналь” у ‘Жіль Блаз” починається 
друга фаза рецепції, яка тривала до 24 лютого 1885 року. На зміну періодові 
“нескромностей” настає період “збудженої зацікавленості” [1,25]. 

Спочатку газета “Ла Батай” трактує роман “Жерміналь” як “скандальну 
зневагу до народу” (19 грудня 1884), а через кілька тижнів ця ж газета 
інтерпретує прочитане цілком по-новому. Тепер акцентується увага на 
картині розгніваного натовпу, що кричить і біжить. Газета захоплюється 
могутністю людського потоку (25 січня 1885). 

У газеті “Фігаро” від 26 листопада 1884 року МорісТалмер звинуватив 
Золя в плагіаті. Він — автор книги "Рудниковий газ”, що з’явилася в 1880р. 
(п’ять років раніше, ніж “Жерміналь”), і йому здається, що перші сцени 
роману Золя дуже подібні до сцен його власного роману. Але Золя не 
реагував на те, що було лише ефектом читання твору частинами: наступні 
розділи роману переконливо доведуть, що існує суттєва різниця між двома 
згаданими творами. 

На другу фазу рецепції припадає незначна кількість статей (лише 
шість). Роман “Жерміналь” тоді не викликав великої полеміки, як це 
сталося з романом “Нана” в 1879 році. Можливо, журналісти чекали, 
щоб професійні критики, прочитавши твір повністю, дали свою оцінку. 

Перші оцінки завершеного твору з’явилися 1 березня 1885 року. 
Практично вся паризька преса заговорила про “Жерміналь”: спочатку 
щоденні газети, тижневики, а пізніше й журнали. 

А.Пажес зазначає, що “мовчання в цьому випадку можна пояснити 
ідеологічними причинами “Ла Нувель Рев’ю" ніколи не симпатизував Золя, 
а “Парі”, “Ле Радікал” та “Ле Ревей” не змінили своєї думки з появою 
роману “Жерміналь” [3, 170]. 

Протягом березня 1885 року з’явилася найбільша кількість статей про 
“Жерміналь”(40 статей). Активізувалася комерційна діяльність книгарні 
Шарпантьє, яка з 2 березня викинула на книжковий ринок сорок тисяч 
примірників роману. 

Провінційні газети набагато менше писали про Золя та його твір. 
Траплялись видання, які жодним словом його навіть не згадали. 
Аналізувалися події регіонального й світового значення, а місця для 
роману “Жерміналь” і його “далекого” паризького автора не знайшлося 
Провінційна преса, як правило, виключає літературу зі свого 
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дискурсивного поля. Про новий літературний твір провінційний читач 
дізнавався переважно з інформації, що надходила з Парижа, звідки 
“немов сонячні проміння долинали літературні столичні новини, ослаблені 
й пропущені крізь сито репортерів і критиків” [3,186]. 

Про роман “Жерміналь” мовчали газети “Семафор де Марсель", “Ла 
Депеш де Тулуз”. А рідне місто Золя Екс-ан-Прованс не попіклувалося 
про свого земляка. Газети з міст Ліль і Валансьєн (на півночі країни), які 
раніше регулярно висвітлювали події, пов’язані з шахтарськими страйками, 
також не зацікавилися золівським сюжетом: реальність знаходилася майже 
за два кроки від подій, і не було жодної потреби в посереднику. 

Статті з ґрунтовним критичним аналізом були трьох категорій. 
Найвагомішу з них склали так звані "установчі скеровуючі голоси 
авторитетних критиків з відомих видань" (Філіпп Жіль з “Фігаро", Поль 
Жіністі з газети “Жіль Блаз”, Людовік Бужьє з “Ле Насіональ”). 

Ізольовані голоси молодих критиків з’являлися час від часу в тому чи 
іншому часописі: Октав Мірбо (37 років), Е.Еннекен (27 років) і 
найвідоміший з них — Жюль Леметр (32 роки). 

Нарешті, третю категорію склали прихильники натуралізму Золя: Г. 
Жеффруа, Г. Тудуз, Е. Род, Л. Депрез, Ф. Журден, не кажучи вже про 
згаданого найвірнішого з них — Поля Алексіса. 

У період з 28 лютого по 10 квітня 1885 року в перші тижні поточної рецепції 
роману з двадцяти листів Золя — десять є його відповідями рецензентам. 
Такий факт можна пояснити перш за все міркуваннями реклами: він знав, 
що його пояснення, різного роду висловлювання, які звернені до приватних 
осіб, можуть цитуватися в газетах чи журналах, стануть публічними й 
викличуть широку дискусію серед критиків. По-друге, Золя вважав, що все, 
що стосується роману “Жерміналь", увійде до категорії питань, на які слід 
реагувати якнайшвидше, щоб випередити громадську думку. 

Читачі та критики сподівалися, що роман “Жерміналь” буде 
продовженням роману “Пастка”, що це буде другий золівський твір про 
робітників. Саме в такому дусі про це говорилося на сторінках газети 
“Жіль Блаз”. Стиль роману залишався поза увагою. Вважалось, що читачі 
1884-1885 років самі зорієнтуються, бо роман “Пастка” привчив їх до 
авторського письма: арготична мова персонажів, багаторазові повтори, 
ціла хвиля висловів, що належать персонажам, - все це творило вільний 
стиль Золя. Сила письменника в 1884 році полягала в тому, що він зумів 
“порвати з міфом народного натуралізму”, використавши нові прийоми й 
тематику, які забезпечили успіх його першого робітничого роману. 

Що стосується сюжету, то він також був новим явищем у літературі. 
Мало хто в 1885 році його міг по-справжньому збагнути й витлумачити. 
Навіть критики другої половини XX ст. неодностайні в інтерпретації 
висновку роману й ще сьогодні сперечаються про складність золівської 
фінальної метафори “жермінації”. 

Як охарактеризувати в кількох словах рецепцію роману “Жерміналь” 
У 1884-1885 роках? Успіх книги був, так би мовити, амбівалентним. З 
одного боку, він незаперечний: тираж, який мав цей твір із перших тижнів, 
велика кількість статей, опублікованих у пресі, нарешті, схвальна оцінка 
Роману, що її дав Жюль Леметр, начебто свідчать про одностайність 
ітераторів і читачів. Але коли розглядати факти рецепції зблизька і з 
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перспективи, то зрозуміємо, що апробація роману залишилась суто 
інтелектуальною, а прикмети великого, справжнього успіху були відсутні. 

Судження, висловлені про роман “Жерміналь", - вважає А.Пажес,- 
підказують новий образ твору й можливість іншого дискурсу. Між 
літературним твором і його публікою (теперішньою чи майбутньою) 
знаходиться критика - “феномен далеко не другорядний; середовище, 
де відбувається трансформація змісту” [3, 244]. 

Таким чином, з реконструкції ставлення читачів, журналістів, 
письменників, критиків та істориків літератури до роману “Жерміналь” 
випливає висновок, що рецепція літературного твору - поняття широке 
за обсягом: воно включає первинне читацьке сприймання тексту, 
фрагментарні оцінки сучасників і наступні реінтерпретації істориків 
літератури, що враховують динаміку літературних напрямів, нових 
художньо-естетичних норм і канонів. 

1. АІехіз Р. Етііе 2о1а. ІЧоіез сі’ип аті. О. СЬагрепІіег, 1882. 

2. Бегаїау А. Бесіигез сіє 2о1а, А. Соїіп, 1973. - 125 р. 

3. Радез А. 1_а ЬаїаіІІе Ііііегаіге. Еззаі зиг Іа гесерїіоп сій паїигаїізте а 
Героцие сіє СегтіпаІ. иЬгаігіе Зедиіег, 1989. - 276 р. 

Зиттагу 

ТНе гесерїіоп ої ІНе поує! “ОегтіпаІ” доез Іїігоидії їїіе ргізт ої іїіе 
регсерііоп ої2о!а’з рЬііозорЬу. Е. 2оіа зїапсіз ігїіЬе сепїег оїіїїе сіізсиззіоп, 
ргоїесііпд їїіе оЬіесїмїу ої ІНе зсіепііїіс \/\гог1М ої Ьіз поуєі. Агіісіе сиззез 
кіпсіз ої гесерііопз: изиаі апсі депеїіс. ТИе зіибу ої ІНіз ргоЬІет аітз аі 
ипсіегзіапсііпд їиііу ііїегагу апсі сгіїісаі іехїз, \л/їіісїі іпсіибесі ап ібеоіодісаі 
беЬаіе іп ритаїізїіс сіізсоигзе іп 1884-1885. 
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ВІРШУВАННЯ МИХАЙЛА СТАРИЦЬКОГО 
(СИНХРОНІЧНИЙ ОГЛЯД) 

Версифікація Михайла Старицького вже була об’єктом уваги наших 
літературознавців. Поетове віршування до 1882 року обстежив Є.Нахлік 
[5], щоправда, без цифрових даних. Загальний огляд поетової 
версифікації щодо метрики, строфіки та рими здійснила Н.Левчик [4,102- 
107]; поза увагою дослідниці залишилися ритміка та римування. Ми 
статистично обстежили віршування М.Старицького за десятиліттями 
творчості [див., напр., 2]. Спираючись на одержані дані, спробуємо подати 
повну картину його версифікації стосовно метрики, ритміки, строфіки, 
римування, особливостей рими. 

Поетичні твори М.Старицького написані в річищі двох систем віршування: 
силабічної 1 та силабо-тонічної. Силабічні вірші становлять 18% від усіх 
поетичних творів нашого автора. Імітації народнопісенної силабіки 
зафіксовано в усі періоди творчості поета. Найчастіше М.Старицький 
звертався до 14-складового вірша за схемою 8686. Цим розміром написано 
40% силабічних творів, до нього поет вдавався у 60-ті та 80-ті роки. Процент 
хореїзації рядків — 89. Двічі (20%) М.Старицький вдавався до імітації 12- 
складового (6+6) вірша (“Серце моє нудне, серце моє трудне...”, 1876, “Де 
мені подітись з лютою нудьгою...”, 1879) та подвоєного кольцовського 
п’ятискладовика (“Ночі темряві з завірюхами..1882, “Борвій”, 1902). З інших 
силабічних форм поет по одному разові використав хореїзований 10- 
складовик (поезія “Нема правди”, 1876), поєднання ХЗ з кольцовським 5- 
складовиком (вірш “Ох, і де ти зіронько...”, 1882), 6-ти ~ 7-складовий вірш 
(21 рядок пісні Тасі-матері з п’єси “Остання ніч”, 1899). 

Основу віршування М.Старицького становить силабо-тоніка (82%). Поет 
використав усі 5 основних метрів, однак улюбленим у нього (як і в тогочасній 
українській поезії) був ямб. Цим метром написано 45,5% усіх силабо- 
тонічних поезій. Домінуючий ямбічний розмір у М.Старицького — 5- 
стоповик. Крім 45% поезій, цим розміром написано також І частину п’єси 
“Чарівний сон” (1899), II частину “Монологів про кохання” (1900) та 16 рядків 
“Кантати на честь і славу М. Лисенку” (1903). Особливістю Я5 поета є 
чітка цезурованість на II стопі. Помітною ознакою поетового 5-стоповика 
60-х - 80-х років є “несанкціоноване” вклинення рядків Я6 (наприклад 
“Перед труною”, “Сиділи ми, каганчик миготів...”, 1880). За характером 
ритму твори, написані Я5, за ґаспаровською класифікацією [2,105], розподі¬ 
ляються так: 13% — з висхідним ритмом (II стопа дорівнює сильній І), 87% 

'До силабіки відносимо поетові імітації народнопісенного вірша, навіть ті, які 
повністю хореїзовані Див про умовно силабічні народнопісенні структури у праці 
Н Костенко [3, 45] 
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— з альтернуючим ритмом (сильні 1, Ні, V стопи). Середній відсоток рядків 
з позасхемними наголосами (і додаткові наголоси, і зрушення наголосів) у 
Я5 — 8, середній відсоток повнонаголошених рядків — 24. 

Другим, за кількістю звернень, ямбічним розміром є 4-стоповик. Він 
характерний для 39% усіх ямбів, монологів Антося та Марійки з п’єси 
“Оборона Буші” (1898), а також !1І частині п’єси “Чарівний сон”. Як і Я5, 
цей розмір поет застосовував в усі періоди творчості. Помітна ознака Я4 
М.Старицького — константний (100% наголошуваності) характер II стопи 
у більшості поезій. 90% цих творів мають традиційний ритм (II стопа 
сильніша від І), 10% — архаїчний [2, 92]. Усереднений відсоток рядків з 
позасхемними наголосами 4, повнонаголошеними — 29. 

По одному разові поет звернувся до таких ямбічних розмірів: Я2 (друга 
частина п’єси “Чарівний сон”), ЯЗ (“У пишному салоні”, 1882), Я5454 (“В 
грудях вогонь, холодне повівання...”, 1878), Я6565 (“Як урочисто тут, 
замовк величний бір...”, 1903). 9,8% ямбічних поезій написано 
неврегульованими різностоповиками (60-ті - 70-ті роки). 

Другим, найбільш вживаним метром, у М.Старицького є хорей. Хореїчні 
твори становлять 21,4% від усіх силабо-тонічних. Найчастіше поет 
звертався до Х4. Цей розмір характерний для 67% хореїчних творів. Крім 
цього, така форма характерна для монологу Мар’яни (“Оборона Буші”), 
хору одалісок (“Маруся Богуславка”, 1896), II частини п’єси “Чарівний сон”, 
10-и рядків “Квартету” з “Кантати на честь і славу М.Лисенку”, 1903. Х4 
поет використовував у всі, крім 60-х років, періоди своєї творчості. Всі 4- 
стоповики мають традиційний ритм (наголошуваність II стопи 99,5% - 
100%). Відсоток рядків з позасхемними наголосами — 4,5. 

25% хореїчних творів мають ритм Х5. Цю форму М.Старицький 
використовував у всі періоди творчості, крім 70-х років. 67% творів мають 
традиційний ритм (наголошеність І стопи нижча ніж 60%, а II стопа 
сильніша від III), 33% поезій характеризуються архаїзованим ритмом 
(наголошеність І стопи вища ніж 60% і N1 стопа сильніша від II). Кількість 
рядків із позасхемними наголосами — 7%. Лише один раз поет звертався 
до розмірів Х2 (V частина п’єси “Чарівний сон”), ХЗ (“Вечір”, 1882), Х4343 
(“Ніч. У хаті зимно, темно...”, 1902). 

В ієрархи силабо-тонічних метрів на третій позиції перебуває амфібрахій 
(17% від усіх силабо-тонічних творів). Найбільше поезій — 47% — мають 
ритм АмфЗ, до якого поет вдавався у 80-і роки та на початку XX століття. 
Середня кількість рядків з позасхемними наголосами — 12%. Атонації відсутні. 
Розміром Амф4343 написано 16% творів. Лише один раз поет використав 
Амф4 (“Забутливі люди”, 1882), Амф5 (“До Дунаю”, 1882), та врегульовані 
різностоповики Амф4443 (“До Миколи Лисенка!”, 1890), Амф5353 (“З 
напасником нашого слова та правди і волі...”, 1902), Амф112112 (пісня 
Страшидла з п’єси “Остання ніч"), Амф434343 (“На спомин Котляревського”, 
1903), Амф434344 (“Могііигі”, 1903), нарешті, неврегульований амфібрахічний 
різностоповик (“Ох, тяжко! Під гнітом пошарпане серце холоне...”, 1903). 

10% силабо-тонічних творів написано анапестом. Найчастіше — у 
54,5% поезій — поет вдавався до Ан4343. Решта відсотків припадає на 
АнЗ. Помітною особливістю цього розміру є значний відсоток рядків з 
позасхемними наголосами — 27. Атонації відсутні. Ан5ц поет використав 
у п’єсі “Чарівний сон”. 
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Мало в поета дактилічних творів. Цей метр зовсім відсутній у поезії 
90-х років, лише в уривку з ПК один раз з’являється він на початку століття. 
Найчастіше поет вдавався до Д4343 (75%). Один раз М.Старицький 
звернувся до ДЗ (“Думка”, 1868; це єдиний трискладовиковий твір 
М.Старицького з атонаціями). 

Три твори (2,7%) навівають уявлення про силабо-тонічну поліметрію. 
П’єса “Чарівний сон” складається з шести частин, кожна з яких має власний 
розмір: Я5ц, Х4, Я4, Я2, Х2, Ан5ц. Три частини “Монологів про кохання” 
характеризуються формоюАнбц, Я5ц, Я4. У “Кантаті на честь і славу 
М.Лисенку” послідовно змінюються 5 розмірів: Дбц.уі, Я5ц, Я4, Х4, Х4343. 

У М.Старицького домінують строфічні твори. Вони становлять 91% 
від усіх поезій. Лише 9% творів мають нестрофічну будову. 

Переважають монострофічні конструкції (92% від усіх строфічних 
поезій). Частина різнострофічних творів становить лише 8% від усіх 
строфічних. Монострофічні структури характеризуються 6-ма видами 
строф. Найбільше віршів написано катренами — 83,3% від усіх 
монострофічних і 76,5% від усіх строфічних. Катрени наш поет 
використовував у всі періоди творчості. 

У семи поезіях (6,8% від усіх монострофічних творів). М.Старицький 
використав шестивіршову строфу (70-ті, 80-ті, 90-ті роки). Також6-віршем 
написані пісня Страшидла з п’єси “Остання ніч” та V частина п’єси 
“Чарівний сон”. 

Двовіршова строфа характерна для 6-ти творів (5,8% від усіх 
монострофічних) 70-х і 80-х років. 

Лише по одному разові у якості монострофічних були використані 
восьмивірш (80-ті роки), десятивірш (80-ті роки, щоправда, треба згадати 
монолог матері у п’єсі 90-х років “Остання ніч”). У двох творах 80-х років 
поет використав онегінську строфу. 

Серед різнострофічних творів знаходимо приклади окремих строф 
від двовірша до сонетоїда. У поезії “Борвій” фіксуємо виділені автором 
групи неримованих рядків — строфоїдів з такою кількістю — 9 — 5 — 9 
— 12 — 7 — 15 — 16 — 15. 

У М.Старицького переважають римовані твори (94,3% від усіх поезій). 
94% з них характеризуються послідовно витриманим римуванням. У 
двовіршах домінує парне римування жіночих закінчень (АА). Така схема 
характерна для 5-ти творів. Але в поезії “Дивлюсь на тебе, і минуле...” 
(1882) поет застосував і жіночі, і чоловічі рими: ААЬЬСС... 

Три способи та 10 схем римування М.Старицький явив у катренах. 
Найчастіше рядки катренів римуються за схемами АЬАЬ (55% усіх 
катренів), аВаВ (13,3%), АВАВ (8,2%). Тричі поет використав схеми АВСВ 
(60-ті, 80-ті роки, початок XX ст.), аВВа (70-ті, 80-ті роки). Двічі фігурує 
таке римування: а’Ьа’Ь (“Виклик”, 1883 та “Сумно і темряво. В вікна 
заплакані...”, 1883) та АЬСЬ (‘Думка”, 1868, “Гетьман”, 1902). Решту 
катренних схем у творах з послідовно дотриманим римуванням 
використано лише один раз: а’Ва’В (“На смерть друга”, 1897), а’Ьс’Ь (“Ох, 
і де ж ти, зіронько...”, 1882), ААЬЬ (“До Миколи Лисенка!”, 1890). 

5 схем римування фіксуємо у 6-віршах. Двічі використано римування 
ААВССВ (“Нива”, 1878; “За лихими владарями...”, 1878) та аВаВсс (“На 
спомин Котляревського”, 1903, "МогіїигГ, 1903) Засвідчені також схеми 
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ААЬССЬ (“Добраніч!”, 1903; пісня Страшидла з п’єси “Остання ніч”, 1899; 
1(1 розділ п’єси “Чарівний сон”, 1899), ааЬЬсс (“Борцю”, 1882), АВВАСС 
(“Остання ніч”, 1882). 

Восьмивіршами написаний твір “Як з тобою ми спізнались...” (1887). 
У ньому парно римуються жіночі закінчення ААВВССОО. Аналогічні 
перегуки фіксуємо у десятивіршах поезії “Забутливі люди” (1882): 
ААВВССйОЕЕ. Онєгінську строфу з римуванням АЬАЬССсИЕїїЕдд 
М.Старицький використав у віршах “Поету” та “Зіходить місяць, гаснуть 
зорі...” (обидва —1882). 

У поезіях без послідовно витриманого римування теж засвідчено 
строфи з оригінальними схемами римування. Скажімо, у поезії “Лорі” 
(1904), що складається з 5-вірша та 7-вірша, рядки римуються так: у 5- 
вірші — аВаВс, у 7-вірші — аВаВВас. 

Поезія “На Новий рік” (1877) складається з трьох десятивіршів, 
шестивірша та дев'ятивірша. У 6-вірші маємо римування АЬАЬСС, у 9- 
вірші —АЬАЬСбСсіХ, у 10-вірші —АЬАЬСсЮсіЕЕ. Дві схеми римування 
засвідчено у сонетоїдах (написані Я4), що характерні для VIII частини 
п’єси “Чарівний сон”: АЬАЬСбСсіЕїїЕдд та АЬАЬССбсіЕЇЇЕдд. 

У поезії М.Старицького превалюють точні рими. їх частка становить 
86,6% від усіх рим. Можна сказати, що від початку творчості поет 
неухильно йшов до все точніших рим. Справді, відсоток точних рим у 60- 
ті роки був 80, у 70-ті — 82,5, у 80-ті — 89,3. “Збій” стався лише у 90-ті 
роки — частка точних рим впала до 84,5%. Але вже на початку століття 
вона знову зросла, сягнувши апогею — 97%. 

Процент приблизних рим (з нетотожними голосними) — 8,6. Тут 
навпаки — поет еволюціонував до зменшення приблизних рим від 15% у 
60-ті роки до 2% на початку століття (збільшення масиву приблизних 
рим проти попереднього періоду спостерігається знову ж таки у 90-ті роки). 

Певні кількісні коливання можна простежити щодо неточних рим (з 
нетотожними голосними). У 60-ті роки їх частка становила 5%, у 70-ті — 
3,7%, у 80-ті — 5,2%, у 90-ті — 9% (!), на початку століття — 1% (!). 
Усереднений показник — 4,8%. 

Різнограматичні рими у творчості поета за десятиліттями перебувають 
на приблизно одному рівні: 33,6%, 36,6%, 31,5%, 41,8% (90-ті роки!), 35%. 

Цікавим є показник дієслівних рим у поета. М.Старицький був рішучим 
противником дієслівних рим, вважаючи, що велика кількість таких співзвуч 
є свідченням немайстерності поета. У листі до Б.Грінченка він навчає: “Вірш 
Ваш, музично видержаний у мірі (у розмірі. — Б.Б.) хибить іноді отими 
глагольними рифмами: Бога ради, вживайте їх якнайменше” [6, т.8, 447]. 
Показник дієслівних рим у поета такий: 60-ті —10,5%, 70-ті — 8,7%, 80-ті — 
9,4%, 90-ті — 4,3%, початок століття — 5%. Середня кількість — 7,5%. 

Цікавим є питання про “кепські” рими в М.Старицького. Такими 
вважаємо приблизні рими, що побутували у фольклорних творах, у 
Т.Шевченка, бідні чоловічі рими та невдалі співзвуччя. 

Фольклорні та шевченківські рими зрідка засвідчені у нашого автора 
в 60-ті роки. Наприклад: дружину — сина, діти — неповиті. Однак уже в 
70-ті роки таких рим майже немає. Взята навмання поезія з багатьма 
приблизними римами (“Поклик до братів слов’ян”, 1872) дає такі перегуки: 
тлумити — діти, хату — небагато, співоча — охоче, народі — свободи, 
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москалю — з’єднали, освіта —ділити, брати — урвати, здолає — краю. 
Яскравих фольклорно-шевченківських ознак ці рими не мають. 

Бідні чоловічі рими засвідчені лише в поезії двох десятиліть: у 70-ті 
роки — її — боротьбі (“До матері”, 1876), старе — своє (“Чудова ніч”, 
1875), зима — дрова ("Край комінки”, 1879) та у 80-ті — чолі — свої 
(“Сльоза”, 1882), жила — голова, землі — мені (“Перед труною”, 1880). В 
наступні періоди поет до них не вдавався. 

Невдалі поетові рими походять із числа приблизних і неточних співзвуч. 
Такими, на нашу думку, були рими 60-х років: вечірня — незагійно 
(“Вечірня”, 1868), душею — нудьгою (“До подруги”, 1868), 70-х: стогін — 
гомін (“До України”, 1878), стогін — кожен (“До Шевченка”). Подібні рими 
ще побутують у 80-ті, 90-ті роки, але їх зовсім мало в поезіях початку 
століття. Можна зробити висновок, що М.Старицький розвивався в 
напрямі покращання звукових перегуків. 

Зрідка в поета проблискували глибокі рими типу слід — послід 
(“Думка”, 1868), розваги — зваги (“Сльоза”, 1882), складені: тепла ще — 
краще (“Весна”, 1890), тавтологічні: край — край (“На прю!”, 1882). 

Певну еволюцію поет пройшов і щодо внутрішнього римування: від 
25% творів у 60-ті роки до 50% у 80-ті, 90-ті та на початку століття. Середня 
частка поезій із внутрішнім римуванням — 44,6%. 

5,7% поетичних творів М.Старицького неримовані. У віршованих 
п’єсах послідовно чергуються жіночі та чоловічі закінчення. У двох 
неримованих поезіях — “Ночі темряві з завірюхами...” (1889) та “Борвій” 
(1902) — засвідчені лише дактилічні закінчення. 

Такими є основні параметри вірша М.Старицького. 
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ЖАНРОВА СПЕЦИФІКА СТАНСІВ ІВАНА ФРАНКА 

Жанр стансів належить до рідкісних виявів структурної організації 
віршового тексту як у світовій, так і в українській поезії. Його провідною 
художньою ознакою виступає строфа (станса), що передає окрему думку 
О.Квятковський звертає увагу на специфіку строфи: після прочитання 
кожного станса необхідно робити паузу для того, щоб осмислити сказане 
[1,282]. Кратність висловлювань спрямована на розкриття загалом змісту 
твору. З’явившись в епоху середньовіччя в провансальській поезії, жанр 
стансів у пісенній формі, що поєднувалася із замкнутістю висловлювання у 
двох і більше віршових рядків, трансформується з кінця XVIII — початку XIX 
ст. у ліричний жанр європейської поезії з різноманітною (від чотирьох до 
дванадцяти віршових рядків) строфічною будовою. Станси належать до 
медитативного типу ліричної поезії. До цього жанру зверталися італієць 
А.Поліціано (XVст.), французькі поети Ф.Малерба, Е.Дюран, Т.Віо, О.Ракан, 
П. де Корнель (XVII ст.), Ж. де Нерваль (XIX ст.), Ж.Мореас (ХІХ-ХХ ст.), 
англійці Д.Г.Байрон, П.Б.Шеллі (XIX ст.), австрієць Р.М.Рільке (ХІХ-ХХ ст.), 
росіяни О.Пушкін, М.Лєрмонтов (XIX ст.), С.Єсенін, І.Северянін, 
О.Мандельштам, А.Вознесенський, Й.Бродський (XX ст.) та ін. Серед 
українських поетів станси писали І.Франко, М.Рильський, В.Барка, Б.Кравців, 
Б.Рубчак (XX ст.) та ін. Станси через невиразність своїх художніх ознак 
належать до малопродуктивного, зате вишуканого жанру світової літератури. 

Визначальною для стансів є метафора роздумів, що у віршах може 
мати безліч значень та відтінків, завдяки яким і формується їх ліричний 
сюжет та філософський підхід до поставленої проблеми. 

Цикл віршів І.Франка “Буркутські станси” входить до його збірки “Зетрег 
ііго” (1906) і складається з п’яти творів. Вірші “Кожда кичера в млі...” (1901), 
“Дівчино, моя ти рибчино...” (1901) та “О, розстроєна скрипка, розстроєна!..” 
(1901) мають явні ознаки стансів. Складніша справа з поезією “Ользі С.” 
(1901), яка є присвятою, але за формальними ознаками - це станси. 
Останній вірш циклу “Конкістадори” (1904) нічого не має спільного зі 
стансами, його цілком можна віднести до жанру власне медитації. 

Станси І.Франка написані катренами з різними системами римуван¬ 
ня, у кожній строфі висловлюється окрема думка, що виступає складо¬ 
вою змісту твору. Відповідно до цього первісна метафора смутку у вірші 
І.Франка “Кожда кичера в млі...” знаходить вираження в сюжеті 
зіставлення стану душі ліричного героя й карпатської природи. Автор 
ніби перебуває в невіданні того, що відбувається. Згідно зі специфікою 
жанру, в кожній строфі маємо новий аспект у розгортанні поетичного 
мовлення. Виникає аналогія між дощовим станом природи й зажуреним 
виглядом ліричного героя, шумом Черемошу й пригніченістю душі, 
відчуттям докору й скиглінням кані перед дощем. Вірш відповідає 
романтичному естетичному принципові, за яким сприйняття природи 
суголосне настроєві ліричного героя. 
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Первісна метафора захоплення дівочою красою у вірші І.Франка 
“Дівчино, моя ти рибчино...” пов’язана із сюжетом, що твориться умовним 
діалогом між автором (ліричним героєм) і його коханою. У центрі поетичної 
оповіді краса дівчини й почуття ліричного героя. Авторська мова 
спрямована до коханої, яка викликає в нього захоплення, виступає 
джерелом страждання й щастя, з нею не страшні будь-які випробування, 
бо все в житті підпорядковується найвищій силі — красі. 

Б.Іванюк відзначає, що необмеженість тематичного діапазону стансів 
“зумовлює їх структурну мобільність”, завдяки якій вони можуть 
поєднуватися з іншими жанрами лірики й не втрачати при цьому своїх 
історичних та національних ознак [2, 545 - 546]. Саме таким є вірш- 
присвята І.Франка “Ользі СЛ Його стансова будова дає змогу по- 
філософськи підійти до розуміння любові як унікального явища людських 
стосунків. Твір складається з двох катренів, що вміщають у собі окремі 
висловлювання. Первісна метафора любові розгортається в сюжет 
завдяки думкам, що підтверджують одна одну й доводять її винятковість. 

Вірш І.Франка “О, розстроєна скрипка, розстроєна!..” заснований на 
первісній метафорі чистоти людських почуттів. Сюжет твору пов’язаний 
із образом скрипки, що набуває в ньому ознак живої істоти, навколо якої 
снують роздуми автора. Скрипка розстроєна через те, що до неї 
доторкалися далекі від музики люди. Під образом скрипки можна розуміти 
окрему людину й навіть увесь народ. Автор ставить питання про 
повернення їм з допомогою майстра-настроювача власної суті. 

Стильова своєрідність стансів І.Франка визначається змістовою 
замкнутістю кожної строфи. 

Перший рядок вірша “Кожда кичера в млі...” анонсується другим 
рядком “Кождий плай закуривсь...”. Анафора, що виникає при цьому, 
передає авторські враження від побаченого краєвиду, підкреслюючи 
закономірності явища. Тут же увага автора переключається на образ 
ліричного героя. До нього спрямовується риторичне запитання: “Що за 
мла на твоєму чолі?”. Наступне риторичне запитання включає в себе і 
риторичне звертання: “Ти чого, брате мій, зажуривсь?”. Вони надають 
віршеві інтимного, навіть співчутливого звучання. У другій строфі хіазм 
“Як потік клекотить! Як гуде Черемош!” створює ситуацію наростання 
неспокою, що переходить у містичне відчуття тривожного стану ліричного 
героя й виражається в метафорах “Щось таємнеє душу гнітить, якихсь 
дум обігнаться не мож”. 

Третій катрен поєднує в собі порівняння з аналогією: 

Щось таке, мов докір, 

Над душею гука, 

Мов та каня, що в млі поверх гір 
Сумно скиглить і дощ наклика [3, 103]. 

Завдяки їм у вірші створюється обстановка, що передає гнітючий стан 
ліричного героя. 

Вірш І.Франка “Дівчино, моя ти рибчино...” написаний у формі 
розгорнутого звертання. У першій строфі мова автора безпосередньо 
стосується коханої. У дусі усної народної творчості ліричний герой 
звертається до неї. “Дівчино, моя ти рибчино, дівчино, кохання моє...” [З, 
103]. Вона для нього "страждання” й "щастя”. Антонімічна пара, що 
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виникає при цьому, пов’язана з любовним переживанням ліричного героя. 

У другій строфі автор переходить безпосередньо до заклику, 
зверненого до дівчини, об’єднати долі. Метафора “Обоє підемо, обоє, в 
далеку мандрівку життя” передає впевненість ліричного героя в пра¬ 
вильності свого бажання, адже йому нічого не страшно з нею. Запору¬ 
кою такого становища є сама дівчина, яку автор називає “чудодійне дитя”. 
Цей специфічний епітет містить у собі приховану силу захисту й впливу 
на обставини життя, яка розкривається в наступній строфі. Висловлю¬ 
вання в ній будуються в причинно-наслідковій формі. Твориться 
конфігурація різних тропів, що розкривають незвичайні властивості 
дівчини. Метафора “Ти стрілиш очима — і горе розвієсь” переходить у 
порівняння “мов мла наверсі”. У наступному висловлюванні “Всміхнешся 
— й розбурхане море поклониться твоїй красі” твориться метафора, що 
оспівує дівочу вроду. Автор, показуючи владу дівчини над природними 
стихіями, передає силу любовного почуття ліричного героя. 

Ліричний момент у вірші І.Франка “Ользі С ” виникає внаслідок 
роздумів про глибину любовного почуття. Загальна тенденція до афо¬ 
ристичності висловлювання веде до парцеляції строф, кожна з яких є 
підбором суджень про цінність чогось рідкісного: 

Найгарніша для нас 
Заграничная квітка; 

Найлюбіше лице, 

Що стрічається зрідка. 

Найчистіша сльоза, 

Причарована штукою; 

Найвірніша любов, 

Усвячена розлукою [3, 104]. 

У першій строфі виникає смислова аналогія між оригінальністю квітки 
та обличчя, які викликають прихильність до себе. Афористичність другої 
строфи ускладнюється метафоричним значенням. Умовний зв’язок, що 
виникає між сльозою й штукою (мистецтвом), спрямований на 
ствердження високого почуття любові, перевіреної розлукою, тобто 
принципу вірності як вищого морального критерію. 

Вірш І.Франка “О, розстроєна скрипка, розстроєна!..” має форму 
звертань: спочатку до скрипки, а потім до майстра. На них і побудоване 
поетичне висловлювання. Вже в першому віршовому рядку поряд із 
звертанням маємо повтор “О, розстроєна скрипка, розстроєна!..”, що 
визначає напрям роздумів поета. Він використовує інверсії, які одночасно 
є й епітетами “рук нетямущих, брудних”, що торкалися “струн чарівних”. 
Між ними виникає протиставний момент, внаслідок якого скрипка втрачає 
свої кращі властивості. Строфа закінчується метафорою “і вона їх 
розстроєм напоєна”. Друга строфа пов’язана з характеристикою скрипки, 
метафори “Ріже вухо страшними акордами, у тонац’ї ніяк не встоїть...” 
своїм переносним значенням вказують на розладнаність стану душі 
людини чи навіть народу. Звертання до майстра має також переносне 
значення, під ним можна розуміти особистість, яка мала б благотворний 
вплив на конкретну людину або й цілий народ. Метафора “щоб вмів 
настроїть, оживить її співами гордими” містить у собі інверсійний епітет 
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“співами гордими”, що передає ідею відродження кращих якостей людини 
чи народу. Завдяки цьому твір набуває філософського змісту. 

Перший вірш циклу І.Франка “Буркутські станси” “Кожда кичера в млі...” 
пройнятий сумовитим настроєм. Відповідність між станом душі ліричного 
героя й дощовою погодою створює загальну тональність твору, пов’язану 
з гнітючим враженням. Наступні вірші “Дівчино, моя ти рибчино...” й “Ользі 
С." — станси, що оспівують любов. Краса дівчини — найбільший дар 
природи, що здатний здолати все на світі, а вірність любові має 
непроминаючу ціннісну силу. Вірш “О, розстроєна скрипка, розстроєна!..” 
про негативний вплив на чисту душу аморальних людей. 

Поетичне висловлювання у віршах “Дівчино, моя ти рибчино...” та 
“О, розстроєна скрипка, розстроєна!..” має форму розгорнутого звертання, 
а у віршах “Кожда кичера в млі...” й “Ользі С.” йде від ліричного героя до 
реципієнта. Однак воно в них творить замкнуту форму, за своєю природою 
ці вірші спрямовані вглиб душі ліричного героя й очевидною є їх приватна 
структура, хоча деякі моменти можна трактувати як публічні. Саме 
приватний спосіб сисловлювання формується жанровою специфікою, 
складом поетичного мислення, що йде від філософської заглибленості 
в проблеми інтимних стосунків. 

Віршова тональність стансів І.Франка неадекватна. У залежності від 
ліричної ситуації вона виникає внаслідок підбору формальних стильових 
засобів, що творять неформальний спосіб викладу їх змісту. Твори 
абсолютно різні за поставленими проблемами єднаються між собою 
своєю жанровою приналежністю. 
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ВІРШОВІ ФОРМИ ЯКОВА ЩОГОЛЕВА (НА МАТЕРІАЛІ 
ПОЕТИЧНИХ ТВОРІВ 80-Х РОКІВ) 

Творчість Якова Щоголева відобразила у високохудожній формі багато 
типових рис життя українського народу, була цінним надбанням 
української поезії останніх десятиріч XIX ст. Вагомий внесок належить 
Щоголеву в становленні української літературної, зокрема поетичної мови, 
він підніс її на значну височінь, використавши при цьому мовні скарби 
української народнопісенної традиції та мову літературних джерел. 

Про поезію Якова Щоголева писали П.Куліш, М.Комаров, Н.Сумцов, 
М.Зеров, О.Дорошкевич, П.Филипович, І.Айзеншток, О.Білецький, 
П.Волинський, А.Каспрук, В.Лесик, А.Погрібний та ін. Віршована 
спадщина поета добре проаналізована стосовно ідейно-тематичного та 
жанрового багатства. Чимало зроблено щодо з’ясування особливостей 
поетики нашого автора (тропи, поетична лексика, синтаксис, фоніка). 
Однак майже не дослідженим залишилося віршування поета. Маємо 
тільки спостереження над ритмікою поезій Я.Щоголева, які зробив В.Лесик 
1, 76-88], та узагальнення М.Зерова: “Як у своїх поетичних мініатюрах 
Щоголів визволяється потроху від романтичних уявлень, так у ліриці він 
одходить поволі від народнопісенної схеми. Уже в кінці “Ворскла” 
з’являються чотиристопові ямби в ліричних речах (“Псальма Давида”, 
“Верцадло”, “Пляц”), витісняючи коломийкову ліру та інші народні ритми. 
У “Слобожанщині” ця тенденція змінюється: маємо лише десяток народ¬ 
ними розмірами написаних поезій на загальне число 102 вірші” [5, 315]. 

Ми проаналізували віршовані твори Якова Щоголева 80-х років і, * 
спираючись на одержані дані, спробували заповнити існуючу прогалину 
стосовно метрики, ритміки, строфіки, римування, а також особливостей рими. 

Метрика й ритміка 

Аналіз поезій цього періоду засвідчує, що у 80-ті роки Я.Щоголів писав 
поетичні твори в річищі двох систем віршування: силабо-тонічної та 
силабічної. Перша характерна для 88% усіх творів. Частка силабічних 
віршів незначна, вона притаманна лише 12% його поезій. 

Серед силабо-тонічних метрів превалює хорей. Ним написано 23 
твори даного періоду, що становить 56% від загальної кількості поезій і 
63% від силабо-тонічних текстів. Монометричні хореї представлені такими 
розмірами: ХЗ, Х4, Х6. Один раз використано Х4343. 

У річищі тристопового хорея витримано 4 твори (9,7%): “Осінь” (1881), 
“Покій” (1881), “Родини” (1881), “В степу” (1884). В усіх цих творах 
акцентуація стоп засвідчує “альтернуючий” ритм Позасхемних наголосів 
у віршах не виявлено, процент повнонаголошених рядків коливається 
від 23% до 5%. Чітко виражений альтернуючий ритм простежуємо у вірші 
“Осінь”, де сильна І стопа, слабка II: 
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Загальна схема акцентуації стоп у поетовому ХЗ цього періоду така: 
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41,4% хореїчних творів поета мають розмір Х4. Вказаний розмір 
характерний для 17 поезій. Один із катренів Х4, узятий з поезії “Вітрові” 
(1881), виглядає так: 

Вітре буйний, непощадний! і_и±иии±и 

Маєш силу ти велику: І_и1иии_1_и 

Через степ, діброви й море ии±иі_и±и 

Дмеш і крутишся одвіку [1, 163]. Л_^±иии±и 

Віршеві властиве неповне римування (АВСВ) із жіночими клаузулами, 
позасхемних наголосів немає, повнонаголошені рядки становлять 10% 
від усіх рядків твору. Акцентний малюнок твору засвідчує наявність 
“традиційного” ритму: 
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У Х4 ми спостерігаємо два види ритму. М.Ґаспаров виділяє їх так: 1) 
"архаїзований” (наголошуваність і І стопи нижча, ніж94%); 2) “традиційний” 
(наголошуваність ІІ стопи 99,5% - 100%). Останній маємо у всіх творах 
даного метру, однак архаїзований вид ритму є тут рідкісним і цікавим 
явищем. Це “Тестамент” (1881). Схема наголошеності стоп виглядає так: 
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Двовірш “Швець” (1881) також привертає увагу своєю ритмічною 
будовою. Акцентуація стоп має такий вигляд: 
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Бачимо, що “традиційний” ритм (наголошуваність і і стопи не нижча 
ніж 94%) перебуває на межі з “архаїзованим”. 

Усереднена схема Х4 така: 
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Розмір Хбц. характерний лише для поезії “На чужині” (1883). Перша 
строфа твору виглядає так: 
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Осінь наближалась. Бліда й недвижима, _1_иии_І_и?_і_иии±и 
З неміччю у грудях , карими очима 1иии±и?±иии1и 

Сумно ти дивилась на високі гори, ±иии±и?ииіиїй 

Ходники чинару ; лаври й сикомори [1,215]. ±иии1и?1иии±и 
У катрені простежується чітка цезура, що в поетових творах цього 
періоду зустрічається рідко, наявне парне римування жіночих закінчень 
ААВВ, повнонаголошених рядків немає. Схема акцентуації стоп поезії 
свідчить про двочленну симетричну будову вірша й підтверджує тяжіння 
до альтернуючого ритму: 
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Класичний чотиристопний ямб на той час був панівним в українському 
віршуванні. Його не проминув у своїй творчості жоден поет, починаючи з 
Івана Котляревського. Ним розпочав свою творчість Тарас Шевченко. 
Інтенсивно використовував його і Я.Щоголів. Цим метром написано 9 
творів, що становить 25% усіх силабо-тонічних поезій. Процент 
повнонаголошених рядків - від 40 до 18,5. Середній відсоток зрушення 
наголосів та позасхемних наголосів не становить навіть 1,5. 

У двовірші “Годинник” (1882), що віддзеркалює вплив ритму “Мцирі” 
М.Ю.Лермонтова, засвідчено традиційний вид ритму. Форми Я4 за 
попередніми дослідженнями вчених А.Бєлого, Б.Томашевського, 
К.Тарановського і висновками М.Ґаспарова було поділено на два види: 
без альтернуючого ритму, або “архаїчні” (І стопа сильніша, ніж II) та з 
альтернуючим ритмом, або “традиційні” (II стопа сильніша, ніж 1). 
Наявність традиційного ритму виражає така схема: 
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Для ямбічних 4-стоповиків Я Щоголева характерна така акцентуація: 
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Єдиний ямбічний п’ятистоповик представлений твором “Покинутий 
хутір” (1881). Процент повнонаголошених рядків у ньому не перевищує 
21,4, позасхемних наголосів не помічаємо. Зрушення наголосів дає 
незначний відсоток - 2,3. У вірші спостерігаємо альтернуючий ритм (за 
М.Ґаспаровим та К.Тарановським: метрично сильними (часто 
наголошуваними) є І, III і V стопи). Подаємо схему: 
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Дактилічна будова характерна для трьох творів, що становить 8,3% 
від усіх силабо-тонічних поезій. Це такі вірші: “Нива”, “Келих” (обидва - 
1882), “Батюшка” (1887). Вони написані Д5 Перші два твори за обсягом 
сягають середніх розмірів, як і більшість Щоголевих поезій (36 рядків). 
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Третій складається з 7-ми шестивіршів. Наведемо І строфу: 

Дибає батюшка з церкви й кахика;? _і_ии±ии і_ииі_и 

Каже він: служба б воно й невелика, ±ии 11 _1_ии_І_ииі-и 

Але ж мороз - таки дуже діймає;? ±ииі ии±ии±и 

Бо по церквах у нас грубок немає ... ииіииіи 

В городі грубки, - та те не про всіх!? Іииіи иіииі. 

Господи, ремства прости мені гріх! [1, 264]. іииіи и_І_ии_І_ 
Цезура змінна. В одному рядку VII строфи засвідчено єдину атонацію 
в НІ стопі. Позасхемних наголосів немає. 

Народно-пісенну силабіку поет імітує у 5-ти поезіях, що становить 
12% від усіх творів періоду. Це чотири 14-складовики в катренному 
варіанті зі схемою 8,6,8,6 (“Орел”, “Вербиченька” (обидва - 1881) та 
“Дочумакувався” (1884) і “Хортиця”, 1887). 

У вірші “Вербиченька” (1881) і “Дочумакувався” (1884) спостерігаємо 
надзвичайно послідовну тонізацію (непарні рядки мають схему Я2 з 
дактилічним закінченням, парні - Амф2). Наприклад: 

Зеленая вербиченька иіиииіии Я2 


У полі шуміла, 

Як я колись до милого 
Повз неї ходила [1, 154]. 


иі_ии_1и Амф2 / 

иіиХиіии Я2 
и±ии±и Амф2 


Двовірш “На могилі" (1881) написаний 13 складовиком зі схемою 7+6 
та ритмом чотиристопового дольника і з виразною незмінною цезурою 
всередині рядка. Бачимо це на прикладі: 

В понеділок хлопчика люди поховали; 

їм воно чуже було, так не сумували. 

Доле нещасливая, бідна сиротино! 

Нащо вас у содом цей кидають, дитино?^ , 151]. 

ии±и±ии||±иии±и 
ии±и±и±| |±<^ии_1_и 
±иии±ии||±иии.1и 

±иии±ии| |±иии±и 

Строфіка й римування 

Щодо строфіки та римування, поетичні твори окресленого періоду 
виглядають так: строфічні - 100%, римовані - 100%. Основний пласт 
строфічних творів складають монострофічні поезії - 40 творів і 97,5% 
від усіх текстів. Лише 2,5% припадає на різнострофічні вірші. 

У зазначений період Я.Щоголів дав такі строфи: двовірш, катрен і 
шестивірш. Один п’ятивірш та шестивірш з’являються як “вкраплення” в 
структуру різнострофічної форми. 

Двовірш характерний для 5-ти творів: “На могилі”, “Покинутий хутір”, 
“Сон”, “Швець” (всі - 1881) і “Годинник” (1882). У них спостерігаємо такі 
види парного римування: АА, аа. 

Серед монострофічних творів традиційно домінують катренні. У 34-х 
поезіях (83%) з чотирирядковими строфами десять разів використано 
парне римування із такими схемами: ААВВ, ААвв, аавв, ааВВ, одинадцять 
разів - перехресне (АВАВ, АвАв, аВаВ). Значна кількість віршів 
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представлена неповним римуванням - 15 (36%), де спостерігається 
чергування жіночих і чоловічих рим із дактилічними. У них застосовано 
такі схеми: а’вс’в, а’Вс’В, АВСВ, АвСв, АВс’В. 

Як бачимо, римування поета різноманітне, зі складними й 
ускладненими формулами, з різними римами. Цікавим прикладом щодо 
римування є вірш „Козак” (1881), виконаний у катренному варіанті. 1-ша, 
3-тя, 4-та і 5-та строфи поезії мають перехресне неповне римування 
АВСВ, у другій з’являється схема а’Вс’В, у шостій строфі представлене 
римування: АВс’В. Наведемо приклад: 


Ой, попович молоденький А 

Книжки не читає ; В 

У шинкарки мед із чарки С 

Звечора кружає. В 

Та й вибили поповича а’ 

Дрібними різками... В 

"і Бодай же ви погинули, с’ 

Префекти з книжкамиГ В 

Іде козак на турчина, А 

Іде, виграває, В 

Матір свою великую с' 

Січу величає [1,479]. В 


Римування ААВВсс наявне для шестивірша “Батюшка” (1887). У вірші 
налічуємо 21 риму, з яких 18 точні (86%), 3 - приблизні (14%), 7 - 
різнограматичні (33%) і 4 рими зафіксовано як дієслівні, що становлять 
19% усіх рим цієї поезії. 

Єдиний різнострофічний твір - “Багато мочі і краси” (1885), що поєднав у 
собі чотири катрени, один п’ятивірш і один шестивірш - характеризується 
таким римуванням: аВаВсБсОееРРддаВаВССсІсІСеРеР. Всього рим 14, точні 
становлять 86%, приблизні - 14%, дієслівні - 21% і різнограматичні - 7%. 

Загальні дані щодо рим Я.Щоголева такі: 81% поетових рим - точні, 
30% складають дієслівні, 20% - різнограматичні, 18,2% становлять 
приблизні рими і зовсім мало неточних - 0,82% від усіх співзвуч. 

Найбільше точних рим фіксуємо у віршах “Козак” (1881), “Орел” (1881), 
“Мірошник” (1882), “Чабан” (1885), “Хортиця” (1887). Тут відсоток точних клаузул 
сягає 100%. У решті творів даного періоду процент вказаних рим коливається 
в межах від 94,4%, 90%, 89%, 83%, 77%, 67%, 65% і менше. Однакову кількість 
приблизних, дієслівних, та різнограматичних рим має вірш “Няня” (1882). Ця 
поезія “зібрала” по чотири таких співзвуччя, що становлять 33% від усіх клаузул. 

Значна кількість дієслівних рим - від 50% до 25% - засвідчена в таких 
текстах: “Козак” (1881), “Шинок” (1881), “Мірошник” (1882), “Запорожець 
над конем” (1884), “Чабан” (1885), “Крамар” (1887). 

Приблизні та різнограматичні рими становлять майже однаковий 
процент (20% - різнограматичні, 18,2% - приблизні) і наявні в більшості 
творів аналізованого періоду. Відсутні різнограматичні клаузули у віршах 
“Вербиченька” та “Сон” (обидва - 1881 р.). 

Стисло підсумуємо одержані дані. Найвищого рівня сягає силабо- 
тоніка - 88% усіх творів. Імітація народного вірша становить 12%. У 
поезіях, написаних силабо-тонікою, переважають хореїчні вірші (63%), 
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особливо багато (17 віршів) виконано чотиристопним хореєм. Вони 
становлять 41,4% від усіх творів. Серед ямбів переважає чотиристоповик. 
Поезії, написані цим розміром, складають 22% від усіх текстів. Із 
трискладових розмірів найулюбленішим у Я.Щоголева є дактиль, хоча в 
зазначений період він обмежився лише трьома дактилічними віршами, 
що становлять 8,3%. Особливо тяжів поет до чотиристопного дактиля. 

У поета переважають монострофічні вірші - 97,5%. Різнострофічні 
становлять 2,5%. У монострофічних поезіях превалює катрен - 34 вірші 
і 83% від усіх текстів. Двовіршову будову мають 12% творів. Найменше 
написано шестивіршем -1 поезія (2,4%). Шматки п’ятивірша в поєднанні 
з шестивіршем та катреном зустрічаються в одному випадку. 

Неримованих віршів у Я.Щоголева немає. Превалює парне римування. 
Ним написано 16 творів, що становить 39% усіх текстів. Значна частка 
припадає на неповне римування - 36%. 

Перехресне римування становить 27% від усіх творів. Більшість віршів 
з перехресним римуванням характеризується чергуванням чоловічих і 
жіночих рим, трапляються також дактилічні. 

Таким було віршування Якова Щоголева 80-х років. 
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Зиттагу 

ТЬе агїісіе ехатіпез Закм ЗНсІїодоіе^з уегзіїісаііоп оїіНе 80з ої іИе 
XIX сепїигу іп їегтз ої теїгісз, гНуІЬтісз, зїапгіпд але! гИутіпд. 

ЗуІІаЬо-іопісз ргезепіз ІЇіе Ьазіз ої Закіу ЗЬсїюдоІе^з роеїгу ої 80з 
(88%). ІатЬіс апсі ігосїіее ботіпаїе іп зуІІаЬо-іопісз уегзез. ЗуІІаЬіс іехїз 
таке 12%, 14-зуІІаЬІе теігіс із ргеїеггеб іп зуІІаЬіс роеїгу. 

Зїапга апсі гїіуте ої ЗИсИодоІеу’з роеііс \люгкз іп 80-5 аге аз їоІІошіпд: 
зігорїііс таке 100%, гИутесІ таке 100%. ТМе апаїузіз сіетопзїгаіез, іЬаї 
*Ье аиїИог изесі зисіг зїапгаз аз а сіізіісЬ, а саігеп, а репїаросіу апсі зехіазїісЬ 

Стаття надійшла до редколегії 10.11.2003 
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ПРО ВІРШОВУ СТРУКТУРУ ПОЕТИЧНИХ ТВОРІВ 
ЯКОВА ГОЛОВАЦЬКОГО 

Яків Головацький, поряд зі своїми друзями та соратниками - 
Маркіяном Шашкевичем, Іваном Вагилевичем та іншими - належить до 
когорти першопрохідців на ниві творення літератури народною 
українською (чи, як тоді казали, руською) мовою на західноукраїнських 
землях. „Літературно-художній доробок письменника - це невеличкий 
жмут оригінальних ліричних поезій та перекладів і ціла в’язанка 
мініатюрних прозових творів, художньо опрацьованих народних казок, 
байок, приказок і анекдотів” [1, 122]. 

Поетична творчість Якова Головацького, як і інших членів гуртка 
„Руська трійця”, ще недостатньо досліджена. Маємо загальні судження 
про ідейно-тематичні особливості його поезії. Спеціальні ж дослідження 
про форму віршованих творів цього автора відсутні, що спричиняє 
неповноту наших уявлень про його поетику. 

Розглянемо поетичний матеріал Я.Головацького щодо метрики, ритміки, 
строфіки та римування. Також спробуємо з’ясувати характер поетової рими. 

Яків Головацький, як і М.Шашкевич та І.Вагилевич, писав вірші 
українською та польською мовами. Зрозуміло, що не всі твори, написані 
українською мовою (особливо ранні), дійшли до наших днів, а тому 
ймовірно, що об’єктивна картина була дещо іншою. Адже ситуація, що 
на той час склалася в Галичині, була сприятливішою для розвитку 
польської літератури (чи літератури польською мовою), а тому такі вірші 
було легше опублікувати, а отже, й зберегти для нащадків. 

Відомо 4 поезії, написані в 30-х роках: “Весна” (1834-1835), “Туга за 
родиною” (1835), “Два віночки” (1835-1836), “Річка” (1835-1836). 

Всі поезії цього періоду силабічні. Було використано 2 силабічних 
розміри. Коротко зупинимося на кожному з них. 

8-складовик характерний для вірша “Весна”. Переважна більшість 
рядків твору мають будову 4+4: 

Вже сонечко пригріває 8 (4+4) 

Теплий вітер подуває; 8 (4+4) 

і річеньки забриніли, 8 (4+4) 

Темні луги зашуміли... [4, 213]. 8 (4+4) 

В інших творах 30-х років молодий поет звертається до 14-складовика 
в катренному варіанті 8, 6, 8, 6, постійно дотримуючись симетрії 4+4 у 8- 
складовій частині: 

Я в чужині загибаю, 8 (4+4) 

По чужині блуджу, 6 

За своєю родиною 8 (4+4) 

Білим світом нуджу [4, 215]. 6 

Лише одного разу, у вірші “Туга за родиною”, трапляється рядок зі 



ПРО ВІРШОВУ СТРУКТУРУ ТВОРІВ ЯКОВА ГОЛОВАЦЬКОГО 


79 


схемою 3+5 у 8-складовій частині: 

А мені за рідним домом 8 (3+5) 

Аж по серцю крає [4, 138 ]. 6 

Поезії “Туга за родиною” та “Два віночки” близькі за ступенем 
хореїзації: 36,8% та 35% відповідно. Дещо вищий він у поезії “Весна” - 
49,3%, а найвищий - у вірші “Річка” (60,7%): 

Я би в фалю загриміла, ±и±иии±и 

Та водиці мало; ииЛиІи 

Зато гладке личко моє иі_1и±и_І_и 

Чисте, як зеркало [4,219]. 1иии±и 
В середньому, вірші 30-х років хореїзовані на 45,5%. 

Всі поезії цього періоду строфічні, причому мають переважно катренну 
будову. Лише двічі у вірші “Весна” трапляються терцети: 

Заспівала в лісі птиця, 

Що рухнула вже травиця; 

І травиця-муравиця [4, 213]. 

Є, щоправда, і зразок п’ятивірша, пов’язаного римою з двовіршем 
(“Весна”), де останній оформлено у вигляді своєрідного епілогу чи підсумку: 

“Туча заб'є, сонце спарить - 
Предці, коли ми ся здарить 
Хоч десяте, то посходить, 

Сотне зерно хоч доспіє - 
Мою працю нагородить”. 

Хто працює, оре, сіє, 

Той і плодів ся надіє! [4, 214]. 

Всі твори поета римовані. У вищенаведених п’ятивірші з двовіршем 
римування має схему ААВСВ СС, а у терцетах - ААА: 

“Хоч нема заступить кому, 

Не боюся тучі, грому, 

Спеки, смаги ані лому...” [4, 214]. 

Для катренів поезії “Весна” характерне парне римування жіночих 
клаузул (ААВВ): 

І листочки по калині, 

І цвіточки по долині; 

Радується вся твар Божа, 

Що настала весна гожа! [4, 213]. 

Взагалі ж, превалює неповне римування за схемою АВСВ: 

Най би які добрі були, 

Все не свої рідні: 

Я - чужая чужениця 
Межи ними, бідний! [4, 215]. 

Є багато зразків перехресного римування за типовою схемою АВАВ: 
Тут чужая сторононька; 

Та люди чужії 

Не пристануть до серденька, 

Хоч і не лихії [4, 215]. 

У вірші “Два віночки” фіксуємо й інші схеми римування (а’Вс’В та 
а’ВСВ). 
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Переважна більшість рим жіноча (98%). У поезіях “Туга за родиною” і 
“Річка” їх частка взагалі становить 100%. Цікаво, що чоловічих рим немає 
взагалі, а на дактилічні припадає близько 2%. 

Частка точних рим - 73,4%; 19,8% - приблизні Найбільше їх у вірші “Річка” 
(33,3%). Лише 6,8% рим-неточні. Найбільше їх у тій же поезії “Річка” (11,1%). 

Відсоток різнограматичних рим сягає 29,5. Найбільше їх у вірші “Річка” 
(55,6%). Дієслівних рим 33,8%. Найчастіше вони трапляються в поезії 
“Весна” (44,4%). 

40-ми роками датовано ще менше поезій: “Моя доля” (1841 р), [В 
альбом Ізмаїлу Срезневському] - 1842р., [В альбом Вацлаву Ганці] - 
1849р. Ці поезії написано в річищі силабіки та силабо-тоніки. 

Силабічні твори досить різноманітні за кількістю складів у рядках. 
Так, вірш “Моя доля” написано 7-й і 10-складовим силабічним віршем зі 
схемою 10, 7, 10, 7: 

Я сподівався: заким минеться 10 

Одне літенько, зима - 7 

І наша доля вже розів’ється, 10 

Що й нам засяє весна [4, 220]. 7 

Є в ньому й кілька 11-складових рядків: 

О шумний Пруте, о ти бистрий Пруте,11 
Мене ти нині вітай! 7 

Я не надіявсь більше тебе вздріти 11 
Вторік сказавши “прощай”! 7 

У вірші [В альбом Вацлаву Ганці] всього 2 рядки, один з яких 10- 
складовий (5+5), а інший - 13-складовий (7+6): 

Мужайтеся, кріпіться, слов’янськії люди, - 7+6 
Велика ваша будучність буде [4,221]. 5+5 

Взагалі, для 10-складових рядків 40-х років характерна симетрія 5+5. 
Силабічні поезії практично не хореїзовані. 

Єдиний слабо-тонічний вірш [В альбом Ізмаїлу Срезневському] 
написаний 4-стопним хореєм (х4): 

Ізв’яжімся, рідні діти, - ииТиХиІи 

Час вже нам відмолодіти! ±и_Юии_1_и 

Свою пісню заспіваймо, ЛиХиииТи 

Свою сили добуваймо - ТиТиииТи 

Та все піде влад! [4, 221]. и_и_и± 

Проте і тут відчувається вплив силабічної традиції в останньому рядку 
поезії. Власне, це єдиний силабо-тонічний твір не тільки Якова 
Головацького. Ні в М. Шашкевича, ні в і. Вагилевича немає поезій, 
написаних у річищі силабо-тоніки. 

Усі твори 40-х років строфічні. Кожен вірш характеризується окремою 
строфічною будовою “Моя доля” складається з катренів, [В альбом Із¬ 
маїлу Срезневському] - п’ятивірші, [В альбом Вацлаву Ганці] - двовірш. 

Усі твори римовані У катренному вірші “Моя доля” фіксуємо 
перехресне римування за схемою АвАв 

А нині тебе з тугов вітаю, 

З яков прощав-єм вторік. 

Но і ту надію у собі маю, * 

Що в молод розвилась віх [4, 220] 
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У п’ятивіршах твору [В альбом Ізмаїлу Срезневському] наявне 
римування за схемою ААВВс. Останній же рядок першої строфи 
римується з останнім рядком другої (ААВВс ООБЕс): 

Руський з руським повстрічався, 

Руський з руським повітався... 

Хоч з далекой України, 

Хоч з далекої родини - 
Вже один другому брат! 

Ізв’яжімся, рідні діти, - 
Час вже нам відмолодіти! 

Свою пісню заспіваймо, 

Свою силу добуваймо - 
Та все піде влад! [4, 221]. 

У цих віршах поет послідовно дотримується моностофізму. 

У творах, написаних у 40-х роках, жіночі рими складають 58,1% від 
загальної кількості, близько 42% рим - чоловічі. 

Частка точних рим -83,8%. Приблизних -16,3%. На різнограматичні 
рими припадає 35,6%, а на дієслівні - 41,9%. 

Останній поетичний твір, що дійшов до наших днів, -“Братові з-за 
Дунаю” (1861). 

Це силабічний 6-складовик. Цієї схеми автор послідовно дотримується 
протягом усього твору, за винятком одного 7-складового рядка. 

Більшість строф - катрени. Проте вплітаються й два шестивірші: 

От так, любий брате: 

Гаразд і недолю, 

Щастя і неволю, 

Всі клопоти і труди - 
Разом поділяти... 

Легше серцю буде! [4, 222]. 

Трапляється тут і один двовірш: 

Щиро руським словом 
Тебе поздоровим [4, 222]. 

Твір римований. У ньому зустрічаємо ціле розмаїття способів та схем 
римування Для строф катренної будови найхарактернішим є неповне 
римування за схемою АВСВ: 

От так на відходнім 
Тебе проведемо, 

Поклон родиноньці 
На Вкрайну пошлемо [4, 223]. 

Крім того, трапляється перехресне (2 катрени), парне (2) та кільцеве 
(1) римування. 

У шестивірші рядки римуються за схемою АВВСАС. 

Отже, в 60-х роках, на відміну від попередніх періодів, поет дозволяв 
собі дещо більше “вольностей” щодо монострофізму та монорифмування. 

Коротко зупинимося на характері рим. Усі рими твору жіночі. З них 
частка точних становить 55,6%, приблизних - 33,3% і неточних - 11,2% 
Менше, порівняно з попередніми періодами, дієслівних рим (27,8%), що 
свідчить про поступове зростання майстерності поета, а також про відхід 
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від народнопоетичних традицій. Такий же відсоток припадає і на 
різнограматичні рими. 

Відзначимо, що у творчості Я. Головацького дуже помітним є вплив 
народнопісенних традицій. На рівні метрики та ритміки це проявляється 
через домінування 14-складовика над іншими силабічними розмірами 
(його частка - близько 50 %). Проте для Я. Головацького, як і для М. 
Шишкевича, цей розмір був характерний, головним чином, для ранньої 
творчості. Пізніше ж він звертався до нього лише епізодично. Засвідчено 
також вплив книжної польської силабіки, що підтверджується, наприклад, 
наявністю 11-складових силабічних рядків. 

Значна частка рим дієслівні. Цей вплив народнопісенної традиції дещо 
стійкіший за вплив на рівні метрики, проте теж з роками зменшується. 

Треба сказати, що поет і сам не цурався такої спорідненості з 
фольклором. Романтики взагалі та українські романтики зокрема (якими 
безперечно були діячі “Руської трійці”) розцінювали свою творчість як 
похідне від творчості народної й часто “стилізувалися” під фольклор, який 
був одним із найголовніших джерел національної культури того часу. Не 
випадково так багато ліричних поезій романтиків стали народними 
піснями; не випадково на першому місці в “Русалці Дністровій” стоїть 
розділ “Пісні народні”, а вже потім йдуть “складання” (оригінальні твори) 
діячів “Руської Трійці”. 

Але можна сказати, що автори не лише наслідували фольклор, 
а вносили свій яскраво індивідуальний стиль у твори, зовні дуже 
схожі на фольклорні. І.Франко так висловився про спорідненість 
творів М.Шашкевича з усною народною творчістю: “Народні пісні 
тут тільки наполовину могли бути для нього взірцем; вони так само 
прості і натуральні, та при тім вони імперсональні, без суб’єктивного 
колориту, індивідуальність поета в них затерта” [2, 250]. Повною 
мірою це стосується і творчості Я.Головацького. 

1. Петраш О.О. Руська трійця. - К.: Дніпро, 1986. - 230 с. 

2 Франко /. М.Шашкевич і галицько-руська література // Іван Франко 
Зібрання творів- У 50-ти т. - Т. 29. Літературно-критичні праці. - К.: 
Наук, думка, 1981. - 664 с. 

3. Шашкевич М., Вагилевич /., Г словацький Я. Русалка Дністровая. - 
К.: Дніпро. - 1987. - 208 с. 

4. М. Шашкевич , І. Вагилевич, Я. Головацький. Твори. - К.: Дніпро. - 
1982.-368 с. 
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СТРУКТУРНО-СЕМАНТИЧНІ ЕЛЕМЕНТИ ОБРЯДУ 
ІНІЦІАЦІЇ В ПОСТМОДЕРНІСТСЬКОМУ РОМАНІ 

Обряд ініціації як одна з архетипних ситуацій міфологічного 
походження пов’язаний з ідеєю оновлення, переродження, здобуття нової 
якості, а також із виходом в інші сфери. Саме цими аспектами 
пояснюються інтерпретації цього мотиву в новітній літературі. 
Продуктивність (семантична й ситуативна) обряду ініціації пояснюється 
важливою для постмодернізму можливістю мотивування різних змін у 
характері та світоглядних основах літературних героїв. 

Зважаючи на це, цікаво простежити збіг рецепції певних міфологічних 
архетипів у творчості деяких представників літератури постмодернізму. Як 
один із найяскравіших прикладів засвоєння сучасним художнім мисленням 
міфологічних основ світобачення розглянемо в даній статті трансформацію 
типових рис обряду ініціації в романах Дж.Фаулза і К.Рансмайра. 

М.Еліаде виділяє характерні риси, спільні для таємних церемоній 
ініціації в більшості народів. Наприклад, “таїнство починається з 
відділення неофіта від сім’ї” [3, 230]. Оскільки такі обряди характерні 
для родового ладу, під поняттям “сім’я” ми можемо розуміти рід, спільноту, 
суспільство. Саме це ми спостерігаємо у Фаулза і Рансмайра. 

Перш за все, варто зазначити, що всі герої творів, що розглядаються 
- Ніколас Ерфе, молодий дворянин із романів Джона Фаулза ТЬе Мадиз” 
і “А МаддоГ, Котта з роману Крістофера Рансмайра “Останній світ” та 
інші - відчувають неможливість залишатися у звичному і зручному, 
пристосованому для них середовищі. Подорожі в нові місця, екзотичні 
країни, які вони здійснюють, на перший погляд, нічим не виправдані, не 
викликані нагальними потребами. 

Ніколас, людина з невеликим доходом, що залишив йому батько, міг 
би жити на батьківщині, але раптово вирішує їхати до маленького острова 
в Егейському морі, де він не очікує знайти ні цікаву роботу, ні більший 
заробіток (“ТНе Мадиз”). 

“Я був наповнений радісним хвилюванням - дивне відчуття, що в тебе 
відростають крила. Я не знав, куди подамся, але знав, що шукатиму ... і, 
хоча я не міг виразити це тоді словами, я шукав невідомої таємниці” [6,21]*. 

Син лорда, надія багатого і владного роду таємно залишає рідні місця і 
в дивному товаристві актора, шахрая й повії вирушає на зустріч із таємничими 
силами, вивченню яких і служінню яким він присвятив життя. (“А МаддоГ) 

Молодий римський шляхтич, герой роману Рансмайра, кидає родину 
та звичний для нього спосіб життя й вирушає в небезпечну подорож до 

*Тут і далі в подібних випадках переклад наш 
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богом забутого містечка на узбережжі Чорного моря, навіть добре не 
усвідомлюючи її мету. (“Оіе І_еІ 2 іе \Л/е!Ґ) 

“...З непримітного, вірнопідданого громадянина римського суспільства, 
ладного зносити нагляд навіть у власній спальні, Котта став невгамовним 
політутікачем, глибоко, як ніколи доти, перейнявшись долею вигнанця” 
[2, 83]. 

Можливо припустити, що, досягнувши певного етапу розвитку 
особистості, ці герої несвідомо прагнуть переходу до наступного, більш 
зрілого, довершенішого стану. 

У суспільствах, побудованих за законами родового ладу, існували (і 
досі існують) обряди, що здійснювалися, коли юнаки досягали статевої 
зрілості. Метою цього обряду було введення юнака до родового об’єднання. 
Після цього він вважався повноправним його членом. Але названі вище 
герої саме прагнуть уникнути закономірно призначеного для них місця в 
суспільстві. Коли підліток із архаїчної спільноти залишав її на певний час, 
щоб пройти випробування, символічно померти й відродитися в новій 
якості, він усвідомлював, що повинен пережити метаморфозу удоско¬ 
налення й зайняти відповідне місце у своєму суспільстві. 

ГероїФаулза і Рансмайра не прагнуть повернення, залишають звичне 
середовище з очевидним полегшенням і, здається, назавжди. 

М. Еліаде ототожнює ініціацію зі “становленням духовної зрілості” [З, 
22]. Далі він зазначає, що усамітнення юнака, який проходить випробу¬ 
вання, відбувається в лісі. В. Пропп також пише про те, що обряд ініціації 
проводиться в лісі. Це постійна, неодмінна його риса в усьому світі [1, 
57]. Царство, в яке потрапляє герой, відділено від батьківського дому 
непрохідними лісами, морем... Це - “тридесята” чи “інша” чи “небувала” 
держава. “Іноді це царство, розташоване під землею” [1, 283]. 

Саме прогулянки в лісі чи подорож через ліс передують найваж¬ 
ливішим подіям, що відбуваються з нашими героями. 

Ніколасу “ТІте Мадиз” невтомно блукає лісом, що вкриває схили острова. 

“Я вирушав на прогулянку, щоб позбутися нудьги, але пошуки нових 
місць для усамітнення затягували мене. Врешті-решт довершеність 
природи почала мене бентежити. Для мене тут не було місця ...” [6, 58]. 

В “АМаддоі” кульмінація дії відбувається саме тоді, коли герой досягає 
густого, здається, ніким не ходженого, лісу: 

- Куди вела стежина? 

- У глухе місце, сер, що заросло деревами, а між ними ~ величезні 
валуни. У такий тісній западині, схожій на молодий місяць. Сумовите 
місце, сер, навіть у такий сонячний день Я не почув щебету жодної 
пташки, всі наче відлетіли з лісу, а вони не змовкають о цю пору. Я дуже 
перелякався” [5, 218]. 

Герой роману Рансмайра Котта досягає покинутого селища, де він 
сподівається знайти свого вчителя, збагнути таємницю творчості, суть 
буття. Він бачить місце, де дика природа невблаганно руйнує найменші 
ознаки цивілізації’. 

“Ці розвалені мури з вапняку, еркерні вікна, з яких тепер витикалося 
соснове гілля...” [2, 9]. 

Іншою ознакою "тридесятого царства”, за Проппом, є “сади, дерева, 
і ці дерева плодоносять” [1, 282]. 



СТРУКТУРНО-СЕМАНТИЧНІ ЕЛЕМЕНТИ ОБРЯДУ ІНІЦІАЦІЇ _85 

У дворі будинку Назона Котта знаходить шовковицю, рясно вкриту 
вже перестигаючими ягодами. Серед зимового пейзажу вона виглядає 
недоречно, навіть нереально. Це ніби сигнал - ознака того, що місце 
незвичайне: 

там, у світлому кутку подвір’я, на холоді гір, серед решток снігу та 
замерзлих калюж, сумирно стояла собі зелена шовковиця; стовбур її був 
побілений вапном - щоб не точили шкідники, а сніг піддеревом аж посинів 
од падалишних ягід" [2, 10] 

Отже, можна зробити висновок, що входження в ліс символізує 
проникнення у сфери, де можливо осягнути явища, у звичайному житті 
недосяжні, вийти на новий рівень пізнання й розвитку. “Дорога в іншій 
світ веде крізь ліс,” - пише В. Пропп. Він не тільки наводить численні 
приклади відображення цієї риси обряду ініціації у фольклорі, казках, 
але проводить глибокі історичні паралелі з античністю. Овідій у 
“Метаморфозах” (IV, 432, VII, 402) і Вергілій в “Енеїді,” описуючи вхід до 
царства мертвих, говорять про ліс, що оточує й ховає це царство [1,58]. 

Наступною характерною рисою, про яку пише Еліаде, є обов’язкова 
наявність хатини в лісі. Пропп відзначає, “що цей ліс не зовсім звичайний, 
це видно по ... хатинці, яку бачить герой перед собою” [1, 58]. 

У чому ж полягає роль цього таємного притулку, який, як ми знайдемо, 
може являти собою не тільки рукотворну будівлю, а створене самою 
природою сховище - печеру? М. Еліаде вважає, що хатинка для ініціації 
символізує материнське лоно [3, 230]. А Пропп детально описує історичну 
функціональність так званого “головного дому” в обряді ініціації [1,116-118]. 

Подібність до перебування в материнському лоні випливає з самої 
суті обряду, що відображена в його назві: “іо іпіііаіе” в перекладі з 
англійської має значення не тільки “вводити” (у суспільство, у таємницю), 
але й “розпочинати щось, приступати до чогось”. Метою проходження 
обряду є народження неофіта для нового, якісно вищого етапу життя. 
Але для того, щоб народитися, він повинен спочатку померти в тій якості 
своєї особистості, яка вже його не задовольняє. Смерть, уданому випадку 
згідно з міфологічними уявленнями про життя у всесвіті (циклічний 
характер існування космосу), розглядається як повернення до початку, 
до ембріонального стану. У світовій літературі широко відоме уявлення 
про те, що з праху ми вийшли й у прах повертаємось. У більшості народів 
світу існує уявлення про землю як про жінку-матір - їега депеігіх. 
Прикладом, що підтвержує це, можуть слугувати наведені Еліаде міфи 
американських індіанців про те, що перші люди розвинулися в надрах 
Землі, в її печероподібному лоні, а потім вийшли на поверхню, тобто 
народились [3,178 -188]. 

Дім, на який натрапляє в лісі в незаселеній частині острова Ніколас 
Ерфе, нічим не нагадує таємниче сховище для проведення обрядів. Але 
автор мовби мимохідь натякає на те, що за буденним виглядом сучасної 
розкішної вілли криється таємниця, що має якесь інше, приховане й 
глибоке значення: 

“Будинок, стіни якого сяяли білизною там, де сонце їх освітлювало, 
був повенерний до мене затіненим тилом. Основою будівлі, що 
розрослася в бік моря, служила маленька хатинка, яка існувала задовго 
До неї” [6, 80] 
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Наведені Проппом численні приклади про героїв казок і міфів різних 
народів, що знаходять серед лісу хатинку, яка повернута до лісу передом, а 
до мандрівника задом, визначають цей мотив як типологічний. Пропп вважає, 
що таке особливе розташування хатинки пояснюється тим, що її недостатньо 
просто обійти, щоб зайти всередину. Точніше, герой прагне потрапити не 
власне до будинку, а до недоступного йому досі світу пізнання таємниць. Саме 
до цього бажаного “тридесятого царства” повернута хатинка головним входом. 
“Очевидно, хатинка стоїть на якійсь видимій чи невидимій межі... потрапити 
за цю межу можна тільки через, крізь хатинкузазначає вчений [1, 59]. 

Щоб переступити цю межу, герою необхідно пройти певні випробування. 

Цікава деталь: на терасі будинку Ніколас знаходить стіл, накритий до 
чаю на дві персони. Виявляється, одне місце призначено для нього. “Я 
одразу ж зрозумів, що мого приходу чекали,” - усвідомлює герой [6, 81]. 

Пропп зазначає, що накритий стіл чи частування є майже неодмінною 
ознакою “хатини в лісі” [1,117]. 

Ще більшою мірою семантика обряду ініціації підкреслюється в “ТЬе 
Мадиз" існуванням на острові ще одного таємного сховища - підземного 
бункера, побудованого колись німцями-окупантами й переобладнаного 
власником вищеназваної великої вілли. Це підземелля стає однією з 
ланок у ланцюгу випробувань, через які змушений пройти Ніколас. 

Дослідження Проппа свідчать, що обряд посвяти часто пов’язаний з 
двома будинками - великим, так званим “чоловічим будинком”, і 
маленькою лісовою хижкою чи халабудою [1,116]. 

Місце, що стає найважливішим для кульмінації розвитку подій у “АМаддої,” 
викликає відверту асоціацію з традиційною моделлю обряду ініціації, сенсом 
якого є пізнання таїнства через смерть (тобто повернення до первісного, 
ембріонального стану) й відродження в більш зрілій духовній якості. 

Щоб долучитися до таємниці, герой повинен проникнути до печери, 
що схована у лісовій хащі. 

“На дальньому схилі заглибини була величезна кам’яна брила, 
завбільшки як дім ... Біля її підніжжя ... чорнів вхід до печери” [5, 224]. 

У тексті вказується на подібність цього місця до Стоунхенджу, що 
підкреслює його зв’язок із проведенням старовинних містичних обрядів. 

Герой не може просто увійти до печери. Щоб потрапити туди, 
необхідно дотримуватися певних умов, здійснити ритуал. Але справжнє 
випробування чекає на нього у печері. Він бачить там величезного 
“черв’яка,” в середину якого йому належить увійти. 

“Висить у повітрі посередині внутрішньої печери нібито величезний 
роздутий черв’як, білий як сніг” [5, 359]. 

М.Еліаде у книзі “Мифьі, сновидения и мистерии” [3, 255 - 261] 
розглядає одну з архетипних тем ініціації - ковтання неофіта чудовиськом. 
Існують різноманітні варіації цього обряду, подібного до ковтання Іони 
китом. У багатьох народів побутує ритуал, під час якого юнак, який досяг 
статевої зрілості, заходить в середину символічної фігури, що, більш чи 
менш реалістично, зображує велику водну тварину. Часто це конструкція 
з волокон чи полотна, пофарбованих у біле. 

Серед туземців Сьера Леоне в Ліберії існує вірування, що майбутнього 
члена таємної’ спільноти ковтає чудовисько, яке виношує його як вагітна 
жінка чотири роки, а потім народжує. 
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Доречно зазначити, що слово “таддоі,” тобто “хробак,” має більш 
архаїчне й рідко вживане значення - “личинка”. Тобто вже сама назва 
“чудовиська” містить натяк на зародок чогось нового, перетворення, 
метаморфозу. 

Еліаде як найяскравіший приклад, що ілюструє цю семантику, 
наводить знаменитий полінезійський міф про Мауї [3,250], який описаний 
у багатьох етнографічних дослідженнях (\АШ. Мезїеп/еії, І_едепсІз ої 
Ма-иі ІІіе Оетідосі, Нопоіиіи, 1910, рр. 128, ТР.Зїітзоп, ТЙе Іедепб ої 
Маиі але! ТаНакі, Нопоіиіи, 1937, рр.46.) Бабусею, тобто праматір’ю цього 
великого героя Маорі, була Хайн - нуї - те - по (Велика Господиня Ночі). 
Повернувшись додому після довгої мандрівки в супроводі птахів, Мауї 
входить в її гігантське тіло. Побачивши героя, який вже наполовину 
висунувся назовні, птахи розреготалися. Господиня Ночі зімкнула зуби й 
перекусила правнука. Цим маорі пояснють смертність людини. Еліаде 
інтерпретує цей міф як свідчення ще одного значення обряду ініціації. 
Це не тільки уявлення про смерть і подальше відродження, а сходження 
в лоно прародительниці в пошуках безсмертя. Тобто повернення до 
початку як одну з найхарактерніших рис архаїчного мислення. 

У подальшому описі “черв’яка-чудовиська” сучасний читач легко впізнає 
аналог космічного корабля. Біля нього прибульців зустрічає господиня - 
дивна істота, жінка, єдина в трьох подобах. Вона запрошує гостей всере¬ 
дину і являє картини минулого й майбутнього, відкриває високі істини. 

Ще одна деталь доповнює подібність вищеописаної сцени з роману 
Фаулза “А МаддоГ до міфологічної схеми. Під час зустрічі мандрівників із 
“Матір’ю-Премудрістю” на каміння біля печери злітає зграя птахів. 

“...прилетіли два великих чорних птахи. Ті, яких називають воронами, 
та ще й з воронятами, сіли на скелю, що нависає над печерою й почали 
грай - чи то раділи, чи глузували, не знаю. А ворон відомо, що за птах- 
де він, там і смерть. Добра від нього не чекай. Недарма його вважають 
наймудрішим серед птахів” [5, 227]. 

Перенесення героя в інше царство часто відбувається за допомогою 
птахів, а пізніше -їздових тварин, які колись були втіленням душ померлих 
предків (Пропп). Такими сакральними тваринами найчастіше виступали 
птахи (орел, ворон), собака чи кінь. Саме тому в Давньому Римі, коли 
помирав імператор, випускали на волю орла, щоб він відніс душу 
правителя на небо. У багатьох народів існував звичай ховати коня разом 
із померлим хазяїном як їздову тварину, що доставить його в царство 
мертвих [1, 202-210]. Тут варто згадати, що довгу мандрівку до місця 
пізнання таїнств герой “А МаддоГ здійснив саме на конях. 

Загальновідомо, що в персів біля помираючого сиділа спеціально 
навчений собака, безперервно дивився хворій людині у вічі, оберігаючи 
таким чином його думку від злих духів і проводжаючи останнього на той 
світ. А у східних слов’ян тіло покійника до місця поховання тягли саме 
коні (воли) на санях. 

Варто зазначити, що зміст смерті при обряді ініціації відрізняється 
від побутового (профанного) сучасного її розуміння. Еліаде вважає смерть 
в ініціації свідченням того, “що людина ліквідовує минуле й ставить крапку 
на одному бутті, яке, як і все мирське існування, є провалом, щоб почати 
знову, відновитись в іншому” [3, 261]. 
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Ніколас Ерфе зазнає краху всіх своїх ілюзій: невдалий любовний 
роман, розчарування у власних творчих силах, зневіра у своєму 
майбутньому. Він все гостріше відчуває своє відокремлення від звичного, 
буденного світу, один за одним рвуться зв’язки, що з’єднували його з 
оточуючою реальністю. Він зазначає: 

“День за днем небуття наповнювало мене; незнайома самотність людини, 
що не має ані друзів, ні коханої, а саме небуття, духовна робінзонада” [6,60]. 

Герой зважується на самогубство. Це рішення не сприймається 
читачем як втеча, капітуляція перед суворою дійсністю. Навпаки, він 
відчуває, що знайшов вихід зі, здавалося б, безвихідного становища, 
знайшов центр рівноваги (“І їеЇЇІЇїе Ьаіапсе іір” [6,62]. - Я відчув ґрунт під 
ногами). Смерть усвідомлена ним на глибинному міфологічному рівні, 
осягнута її первинна семантика, що містилася в обряді. 

Видається закономірним те, що покінчити з цим своїм земним 
існуванням Ніколас збирається лежачи на землі. Марсель Гране, який 
вивчав етнічні звичаї давнього Китаю, писав, що людину, близьку до смерті 
(до речі, так само як і новонароджене немовля), клали на землю [7, 159 
- 202]. Зміст цього ритуалу полягав не тільки в тому, щоб повернути живу 
істоту до.матері-землі, але й у тому, щоб дати їй можливість підживитися 
земним диханням (подібно до того, як дитину прикладають до 
материнських грудей). Від Землі чекали допомоги, і тільки впевнившись, 
що ці спроби виявилися марними, родичі вважали людину померлою. 
Еліаде наводить приклади ритуалів ініціації в багатьох народів, під час 
яких “кандидатів ховають, укладаючи у свіжовикопані могили” [3, 231]. 
Контакт із землею, знаходження в ній свого коріння, підживлення її соками 
для подальшого життя є передумовою відродження. 

Ніколас Ерфе не вбиває себе. Лежачи на землі, приладнавши всі 
механічні пристосування до рушниці, щоб тільки єдиний рух позбавив 
його життя (що, до речі, змушує його прийняти позу ембріона), він немовби 
чекає на це дозволу, вищого голосу. 

“Я не рухався. Я чекав ... Я чекав наказу, щоб владна темрява зігнула 
і випрямила мої коліна; і не дочекався. Я весь час відчував, що за мною 
спостерігають, що я не один, що мене для чогось використовують” [6,64]. 

Коли Ніколас піднімається з землі, він уже не та людина, що на неї 
лягала. Герой усвідомлює, що пройшов певну переоцінку цінностей (“І 
геуаіиаіесі тузеІГ [6, 64]), тобто готовий для нового етапу життя. Він не 
відчуває піднесення, переоцінка своєї особистості викликає в нього 
зневагу до свого колишнього “я” (“І за\/у іГіаі і \маз їгот поуу оп , їог е\/е\\ 
сопІетрііЬІе” [6, 64]), але життєрадісний голос одинокої пастушки, що 
співає серед пагорбів, надає цій сцені оптимістичне забарвлення. Це 
немовби голос самої матеріалрироди, що надихає свого сина жити далі. 

“Здавалося, співає не людина, а простір навколо” [6, 63]. 

Психологічні аспекти приречених на смерть у світовій літературі 
широко відомі. Досить згадати епізод із життя Ф.М.Достоєвського, який 
озвучено князем Мишкіним у романі “Ідіот,” щоб утвердитись у 
психологічній закономірності фіналу самогубства Ніколаса. Символічна 
смерть як фактор переродження має глибинні корені в архаїчному 
мисленні, а також є надзвичайно потужним художнім прийомом при 
зображенні найважливіших аспектів людського життя. 
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Розглянуті приклади рецепції обряду ініціації як однієї з найсуттєвіших 
архетипних основ людського мислення свідчать про те, що структурні 
елементи архаїчної світоглядної системи актуалізуються в сучасній 
художній рефлексії як одні з найпродуктивніших. Засвоєння міфу сучасним 
постмодерністським романом демонструє одну з закономірних 
властивостей його орієнтації на відображення універсальної сутності 
людського буття. 
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АНТИФАШИСТСЬКА ПОЕМА ҐЕО МІЛЕВА “ВЕРЕСЕНЬ” 

Навіть у жорстких умовах тоталітарної системи завжди з’являються 
високохудожні гуманістичні твори. До таких належить поема Ґ.Мілева 
“Вересень” - видатне явище в болгарській літературі. Вона присвячена 
трагічним подіям, свідком яких був поет. У червні 1923 р. в Болгарії стався 
заколот і владу захопили фашисти. 23 вересня того ж року відбулося 
загальнонародне антифашистське повстання. Це був перший у світі 
жорстоко придушений збройний виступ проти фашистів. Болгарські 
письменники відгукнулись на цю подію своїми творами. Так виникла і 
згодом сформувалась “вереснева література”. У жовтні 1924 р. Ґ.Мілев 
надрукував у своєму журналі “Пламьк” нову поему, яка стала, за словами 
Г.Бакалова, його “лебединою піснею” [1, 302]. На підставі Закону про 
захист держави поета засудили на один рік ув’язнення й до штрафу в 
розмірі 20 тисяч левів. Але, незважаючи на вирок, наступного дня після 
суду він був заарештований і закатований фашистами. 

Поема відразу стала міцною зброєю в антифашистській боротьбі. 
Актуальність та важливість теми, надзвичайно сильний емоційно- 
художній вплив твору на читача зробили його дуже популярним. Тому 
його поширенню не завадили навіть жорстокі переслідування та репресії. 

Незабаром поемою зацікавились за межами Болгарії. Вже в 1926р 
вона була перекладена й видана в Берліні, а в 1927 р. у Парижі та Празі 
студентськими товариствами. Американський композитор Антоніо 
Модареллі 1928 р. за її текстом написав симфонічну поему “Вересень”. 
Мовою есперанто поема вийшла в 1931 р. окремою книгою. З’явились 
переклади російською, іспанською, румунською, китайською та іншими 
мовами. Ілюстрації до італійського видання зробив Ренато Ґупгузо. Уривки 
з поеми українською мовою в перекладі Я.Кондри побачили світу журналі 
“Вікна” (1923 р., №10) в окупованому Львові. Антологія болгарської поезії 
(Київ, 1974 р.) подала скорочений її переклад, зроблений П.Тичиною. 

Поема “Вересень” стала своєрідним підсумком творчості Ґ.Мілева. В 
ній відбився весь його публіцистичний та художній досвід, а останній був 
досить багатий, оскільки поет пройшов складний шлях розвитку 
Попередній період його творчості був пов’язаний із символізмом та 
експресіонізмом, що позитивно позначилось на останньому творі. Поет 
проявив себе в ньому новатором і спадкоємцем традицій національного 
епосу та рідної літератури. Його поема часом перегукується з героїчною 
поезією Д.Чинтулова, Хр.Ботєва, І.Базова, П.Славейкова. 

Благотворний вплив на поета мала особиста дружба з Е.Верхарном, 
поезію якого він перекладав болгарською мовою. Широка перекладацька 
діяльність, а Ґ.Мілев перекладав також В.Вітмена, П.Верлена, А. де Мюссе, 
Г.Гайне, РДемеля, О.Блока, В.Маяковськогота багатьох інших, без сумніву, 
позначилась на його творчості. У роботі над поемою “Вересень” він 
спирався, зокрема, на досвід О.Блока (окремі нюанси скеровують нас до 




АНТИФАШИСТСЬКА ПОЕМА ҐЕО МІЛЕВА "ВЕРЕСЕНЬ” _91 

поеми “Дванадцять”) та В. Маяковського (поема “150 000 000) [2, 534]. 
Вказані твори російських поетів Ґ.Мілев переклав болгарською. 

“Вересень” складається з 12 невеликих розділів, що нагадує структуру 
блоківського твору. Вони тематично об’єднані трьома головними 
проблемами, які умовно утворюють три частини поеми. 

Перша частина, до якої можна віднести з 1-го по 5-й розділи, 
присвячена зображенню наростання народного гніву. Експресивні, 
фрагментарні замальовки створюють широку картину подій, дають 
уявлення про їх величезний розмах. Загальна атмосфера напруженості 
відтворюється за допомогою прийому калейдоскопічності: окремі художні 
деталі та картини швидко пробігають перед читачем. На думку деяких 
дослідників, Ґ.Мілев використовує тут принцип кіномонтажу. Взагалі, в 
10-20 - ті рр. XX ст. монтажні прийоми та форми розроблялись багатьма 
кінорежисерами в різних країнах (і зокрема в Радянському Союзі) та 
описувались у літературі. Отже, цілком можливо, що Ґ.Мілев цікавився 
цим питанням, адже він був ще й режисером і театральним критиком. 

Друга частина (6-11 розділи) розповідає про придушення повстання. 
Автор відтворює вражаючі картини фашистського терору та героїзму 
повстанців. 

Третя частина (розділ 12) містить впевненість у неминучу перемогу 
гуманістичних ідей. 

Ґ.Мілев правдиво зобразив соціальний характер повстання як 
боротьбу народу проти насилля та злиднів: 

Народ повстав 
з молотком 
в руці, 

обсипаний сажею, іскрами, шлаком, 
з серпами в полях, 
люди, здружені по одній ознаці, - 
люди чорної праці: 
прості, невчені, 
з безмовним терпінням... 

Слова “молот* і “серп” виступають символами, що вказують на головних 
учасників руху. Масові образи трудящих є і в інших місцях поеми. У першому 
розділі, наприклад, йдеться про людей, які прийшли з шахт, заводів, 
пограбованих сіл. Соціальні риси повстанців підкреслені відповідними 
епітетами: “обідрані, брудні, насуплені, голодні, виснажені працею, недужі, 
огрубілі від спеки і стужі”. Говорячи про темність і забитість народу, поет 
не дорікає йому за це. Винуватцем народних страждань він вважає владу, 
той устрій, що скалічив життя мільйонів людей. Він пише: 

Тисячами ножів 
пописаний по кожі, 
народ - 
затурканий, 
принижений, 

від старця бідніший, але сильний, - 
повстав 

із мороку тривожного 
свого життя. 
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Подібно до Маяковського, який для відтворення розмаху боротьби 
писав у своїй поемі “150 000 000” про те, як “снимались с якорей губернии”, 
як йшли «миллионьї трудящихся, миллионьї работающих и служащих...», 
Ґ.Мілев змальовує картину країни, наскрізь охопленої повстанням. 

Основною особливістю стилю першої частини поеми є героїко- 
романтичний пафос. Система художніх засобів тут підпорядкована 
змалюванню розмаху та сили Вересневого повстання. Поет користується 
яскравими емоційними епітетами (“священна справа, гримляче серце, 
величавий гнів, бентежні прагнення...”), а також багаторазовим 
повторенням: “Тисячі вір... тисячі воль... тисячі гнівних сердець... тисячі 
чорних рук”. Схоже явище бачимо в Маяковського, про якого болгарський 
поет писав, що він вніс у світову літературу нові тони, яких до нього 
література не знала. Постійні повторення та перерахування виконують у 
Ґ.Мілева певні семантичні функції. Підсилюючи ритмічне звучання поеми, 
вони створюють романтичну атмосферу наростання народного гніву, а 
потім драматизму поразки. 

Болгарські дослідники відзначають наявність у поемі пародіювання і, 
навіть, профанування піднесеного, традиційного [4, 323]. Таким чином 
відкидаються, знищуються попередні ідеали, адже вони не відповідають 
новій суворій і брутальній дійсності, яку автор викриває й розкладає на 
непоетичні складові. Помітні тут і ознаки памфлету. Сама структура поеми, 
її звукова організація та метафорично-образна система мають певне 
семантичне навантаження. Всі художні деталі, які використовує автор, 
нагадують “типову деформацію дійсності” в експресіонізмі - наприклад 
мистецтво Ґеорга Гроса, Жоржа Руо, Лазера Сегала [4, 235]. Але хоча в 
поемі використані не завжди реалістичні засоби зображення, вона постає 
художнім полотном, яке вражає своєю експресивністю та емоційною 
силою впливу на читача. У поемі все підпорядковане цьому завданню. 
Навіть пейзаж виконує певну функцію, створюючи відповідне тло, на 
якому відбуваються трагічні події, і на які реагує природа. Подекуди це 
віддалено нагадує окремі місця з поезії Хр.Ботева: 

Есента Гарваньт грачи грозно, зловещо, 

полетя псета и вьлци вият в полята, 

диво разкьсана старци се молят богу горещо , 

в письци . вихьр и нощ. Жените плачат, пищят децата. 

Буря изви се Хр.Ботев 

над тьмни балкани 
- мрак и бляськ 
и гракаши гарвани ято - 
Кьрвава пот 

изби по гьрба на землята. 

Ґ Мілев 

Говорячи про певні впливи на Ґ.Мілева, треба зауважити, що він ніколи 
й нікого не наслідує буквально, а є цілком оригінальний у своїй творчості. 
Окремі елементи, які чимось перегукуються з творами інших митців, 
можна сприймати як змінені ремінісценції, що підкреслюють певну думку. 
Зокрема, які у вірші Хр.Ботева "На смерть Василя Левського”, на початку 
поеми “Вересень” є молитовне звернення до Бога, і висловлюється віра, 
що він з народом. Лише кривавий розгром повстання фашистською 
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владою призводить до змушеного відречення. Цим обумовлена й поява 
єдиного в поемі персонажу попа-розстриги Андрія. Його трагічний образ 
постає художнім узагальненням борця за свободу, героя, що віддав життя 
за краще майбутнє. Треба зауважити, що він був реальною історичною 
особою, яка дійсно брала участь у повстанні. Аналізуючи твір, Д.Марков 
підкреслив, що “фактом участі попа в повстанні поет стверджував 
“священну справу грубих чорних рук і побачив в цьому “точки зіткнення з 
поемою О.Блока “Дванадцять” [5, 266]. 

Поема просякнута любов’ю до народу й жагучою ненавистю до тиранічної 
влади, до фашистів. Останніх поет порівнює з куклукскланівцями. Але на 
цьому він не зупиняється. Він звертається до античності, до гомерівського 
епосу, до історії релігії й простежує певну послідовність у проявах свавілля, 
тиранії та насилля. Причому традиційні позитивні герої в Ґ. Мілева 
несподівано подані як звичайні деспоти, вбивці: Ахілл - брутальна сила, 
військовий демон, старий генерал Його Величності царя Агамемнона. Він - 
герой, запорука порядку й тиші в державі. У нього безліч хрестів, орденів, 
стрічок... Але за його допомогою зруйнована і спалена Троя. Душа в нього 
дика й груба, вона не чує плачу матерів. Він загине від проклять і гніву. Його 
падіння буде ганебним. Це справедлива відплата вбивцеві. 

З цієї своєрідної проекції з минулого в сучасне поет робить висновок, 
що “бич божий посланий богом”. Тому він звертається послідовно до 
всіх вседержителів-Зевса, Юпітера, Ахурамазди, Індри, Тота, Ра, ієгови, 
Саваофа - із сміливим запитанням: доки буде тривати насилля? 

Ця значна й суттєва частина поеми відсутня в українському й 
російському перекладах радянського періоду. Владі, збудованій на силі, 
такі нагадування та паралелі були зайві. Це підтверджують нарікання, 
які часом лунали на адресу Ґ.Мілева, що деякі “його символи, взяті з 
античної міфології та літератури, недоречні” [3, 224]. 

Повертаючись до ролі пейзажу в поемі, варто згадати образ 
скривавленої ріки Маріци, яка відносить тіла розстріляних патріотів. Так 
поет підсилює картину охопленої трагічними подіями країни. Д.Марков 
вважає, що наведені тут “початкові слова національного гімну “Шуми 
Марица...” звучать як сумне урочисте уславлення подвигів десяти 
безіменних патріотів” [5, 265]. У поемі гімн виконує військовий оркестр, і 
він лунає над обезлюдненими вулицями. Скорше, на нашу думку, він 
звучить іронією з приводу ганебної перемоги (точніше ~ погрому) над 
своїм народом. Цей епізод перегукується з оповіданням І.Базова 
“Травіата”, де розповідається, як під музику “божественної опери” в 
поліцейській дільниці катували людину. 

Поема завершується апофеозом повстанню, революції. Її кінець 
оптимістичний, життєстверджуючий: 

Вересень травнем стане! 

Життя людини - це ж ясно уявляєм! - 
підніметься у височинь прозору - 
все вгору! вгору! 

І там, де люди, 
земля буде раєм, 
буде! 


(Переклад П. Тичини). 
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еіетепїз ігасіїііоп ої\лгог!сі апсі паїіопаї Іііегаіиге апсі агі аге гергезепіесі 
іп ІНіз роет. 
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ВІЙНА ЯК ПАРАДИГМА ЛЮДСЬКОЇ ДОЛІ В РОМАНІ 
М.СПАРК “ТЕПЛИЦЯ НА ЮТ - РІВЕР” 

Трактування теми війни як детермінуючого фактора долі побутує в 
літературі ще з часів Номера, Еврипіда та Аристофана, не втрачаючи 
згодом свого кожен раз конкретного звучання, а навпаки, примножуючи 
собі аспектів, способів та методів вираження. У романі М.Спарк “Теплиця 
на Іст- Рівері” (1973) епізодами Другої світової війни переплетений весь 
сюжет, лише на перший погляд зосереджений на американській дійсності 
кінця 1960-х років. Відразу стає зрозуміло, що відступи від хронології, до 
яких вдається авторка, не мають нічого спільного з тими іграми з часом, 
до яких схильні постмодерністи, а засвідчують авторську концепцію 
нерозривності часового зв’язку, незаперечної залежності сучасного від 
минулого. Композиційно тема війни настільки тісно поєднана з 
сьогоденням героїв, що минуле й теперішнє сприймаються як одне ціле. 
Феномен часу в “Теплиці” дає можливість зробити висновок про те, що в 
останні десятиліття XX ст. щільність прилягання часових площин у 
художньому творі набагато тісніша, ніж у попередні літературні епохи. 

Постійно перекидаючи місток через час, М.Спарк вже самою 
композицією свого твору наголошує, що кровопролиття, геноцид, терор 
проти мирного населення, загалом весь негативний досвід війни не 
минається, не стирається з пам'яті поколінь. Немов проникаюча радіація, 
він накопичується свідомістю як учасників подій воєнного часу, так і їх 
нащадків. Головні герої роману - подружжя Ельза та Поль Хезліти - дуже 
виразно й переконливо змальовані у своєму гаряче нагрітому сонцем 
влітку, а взимку - батареями центральному опалення нью-йоркському 
помешканні, вікна якого виходять на Іст - Рівер. Поміщені у свого роду 
“теплицю”, перебуваючи в захисному коконі багатства, вони все ж не 
здатні відокремити себе теперішніх від тих Ельзи та Поля, які служили в 
далекому 1944 в Інтелідженс Сервіс, схиляючи німецьких полонених 
працювати на сили союзників. М.Спарк добре знає, про що пише, оскільки 
сама під час війни служила у відділі політичної розвідки Міністерства 
іноземних справ. Не в останню чергу саме суб’єктивний воєнний досвід 
дав їй можливість не “реанімувати”, а саме “оживити” своїх героїв, 
помістивши їх у повоєнну дійсність. 

Сконцентрувавши сюжет навколо представників однієї сім’ї, 
письменниця водночас наголошує на універсальності життєвої драми всіх 
тих, у чиї долі руйнівним шквалом втрутилась війна. Невипадкові навіть 
імена героїв інтернаціональні - від англійського і німецького (Поль, Ельза) 
до французького та слов’янського П’єр та Катерина (не “Каіе” чи 
“СаіЬегіпе”). Вони ніби виступають вибраними представниками всіх тих, у 
кого в минулому був аж ніяк не бажаний військовий досвід. Місцем подій 
також невипадково вибраний Нью-Йорк. На думку авторки, місто примар, 
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де кожен сам по собі самотньо існує в його атмосфері, трагічно 
переживаючи насилля над власним мозком: “Ме\л/Уогк, Ьоте оїумзєсіогз 
оїіЬе тіпсі, апсі оїіЬе тепїаііу умзесіесі зіііі іо Ье геаззетЬІесі, оїїЬозе 
\л/Ьо ііує іпіасі, ЬаЬііиаІІу \лгопбегіпд аЬоиі іЬеіг зіаіез оі" запіїу, апсі Ьоте ої 
іЬозе \л/Ьозе тіпсіз Ьауе Ьееп беасі, Ьеагіпд ІЬе зсагз ої гезиггесїіоп” [3,11]. 

Таким лаконічним, але ємним описом мегаполісу читача готують до 
усвідомлення “нормальності” примарного, несправжнього існування 
героїв: що з того, що Ельза та Поль загинули під час бомбардування 
потягу, в якому вони поверталися з Лондону до табору військо¬ 
вополонених? Вони справді живуть як фантоми, але ж подібний спосіб 
життя ведуть мільйони, які населяють Нью-Йорк... Розгорнувши події 
твору в місті - примарі, М.Спарк розташовує їх у “недійсному” часі (“\люиІсІ- 
Ье-ііте”), даючи зрештою зрозуміти, що й самих його героїв не існує. Як 
бачимо, однією з перших серед провідних письменників сучасності вона 
здатна “позбавити роман обтяжливого імперативу правдоподібності" [1, 
326], зобразивши примарних героїв так виразно, що вони сприймаються 
“живішими”, ніж справжні персонажі. 

Через весь роман проходить думка про самотність, відірваність людей 
один від одного: не торкаючись душами, вони мимоволі гублять відчуття 
реальності свого існування. Ті з героїв “Теплиці”, хто вижив у повоєнному 
світі (психоаналітик Гарвен, його колега доктор Армітадж, служниці Делія, 
стара мільйонерка Меллі, поліцейський, глядачі в театрі, відвідувачі в 
ресторанах і кафе, телефоністки, готельна обслуга), теж сплатили за 
воєнним рахунком, бо на їх долю випало жити в аморальному, роздертому 
суперечностями світі без віри, мети, ідеалів. Форма оповіді в підкреслено 
теперішньому часі, яку доволі рідко зустрічаємо в сучасних літературних 
творах, вжита письменницею з метою особливого наголошення проблеми 
діалектичності існування та неіснування. 

Узгоджений з авторською концепцією і стиль оповіді: він також 
покликаний наголосити на незаперечній залежності теперішнього від 
минулого. Спогади Хезлітів про війну подаються у спокійній епічній манері, 
традиційній для англійського реалізму: “Виі Раиі із зїіІІ іп іЬе сотроипсі ої 
ІпїеІІідепсе Ьиіібіпдз іп їЬе зргіпд ої 1944. Не із ї\л/епіу-еідЬІ. Раиі її аз Ьееп 
Ьаскапсі їопл/агсііо Епдіапб зіпсе Ьіз Іаіе зсЬооІсІауз...” [З, 5]. Зовсім іншим 
стає стиль, коли розповідь повертається в 1960-ті роки, - нервовим, 
“рваним”, надмірно напруженим, що відповідає ритму й основним настроям 
повоєнного часу: “ТЬе їгопі боогЬеІІ гіпдз. Сагуеп Іоокз аі Ьіз маісЬ, іакез 
оиі Ьіз ЬапбкегсЬіеїапс! раіз Ьіз їогеЬеасІ. ТЬе їгопі боог сап Ье ЬеагсІ Ьеіпд 
орепесі. “А тасІЬоизе”, Оаїл/еп зауз апсі Іоокз адаіп аі Ьіз \\'аісЬ” [3, 44]. 

Вірна своєму інтересу до людей, захищених своїм багатством, 
становищем у суспільстві, зв’язками (“М,етепіо тогі” - 1959, 
“Територіальні права” - 1979 та ін.), письменниця і в цьому романі 
зосередила увагу на долі представників класу заможних. Однак 
виявляється, що зовнішньо гарні, фізично дужі, інтелектуально розвинені, 
подружжя Хезлітів та іх діти П’єр і Катерина змарнували своє життя. Ельза 
страждає на серйозні відхилення психіки, Поль і кроку не може ступити 
без порад своєї коханки-психоаналітика, перетворившись зрештою на 
закомплексованого тюхтія, яким безсоромно маніпулюють рідні діти. П’єр 
та Катерина живуть без сенсу, без радості, бездумно й легковажно 
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витрачаючи батьківські гроші на купи зайвого одягу, розваги, коханців, 
яких відбивають одне в одного (П’ер - гомосексуаліст), на нікчемні 
забаганки на зразок ГТєрової театральної постановки “Пітера Пена“ зі 
старими акторами - виконавцями дитячих ролей. Нахабно заявляючи: 
“\Л/е аге поі дііїесі ууііН ипсIе^5^апс^іпд ,, [3, 21], вони як те, що саме собою 
зрозуміле, сприймають своє паразитичне існування, цинічно зважуючи, 
чи бува не продешевили де: “Ріегге...\л/опсІегз іШе аппиаі аііоюапсе іНаі 
Ні8 тоіИег діуез біт оп їбе сопсіШоп іИаі Не кеерз оп дооб іегтз \л/ііїі Ьіз 
їаіЬег із \лгогіб ІГ [З, ЗО]. 

Тема грошей, які витіснили зі свідомості повоєнного покоління всі 
людські почуття, домінує в романі над усіма іншими; вона зреалізована 
за допомогою цілого спектра художніх засобів у площині реалістичних 
форм, комедійного висміювання, сатиричного викриття та гротескного 
перебільшення. Деякі дослідники навіть відзначають, що в міру того, як 
дія “Теплиці та Іст - Рівер” наближається до своєї гротескної розв’язки, 
роман “все більш виразно набуває трагічного змісту” [2,318]. Думається, 
однак, що розглядати творчість М.Спарк через призму трагедії - це 
невдячна позиція, оскільки таким чином можна загубити з поля зору те, 
що є найбільш вартісним в її творах: іронію, сатиру, гротеск, фарс. 
Наприклад, у такому ракурсі роман “Метепіо тогГ виглядав би кривавим 
трилером, а не сатиричною комедією моральних засад суспільства. 

Тема дегуманізуючої злої влади грошей розгорнута авторкою в 
масштабі всього сюжету й розкрита як найсерйозніша хвороба 
поствоєнної доби. Як це часто буває з хворобами, найбільшої руйнації 
вона завдає молодим, чия свідомість не захищена позитивним життєвим 
досвідом. На прикладі П’єра можна спостерігати її руйнівну дію: всі його 
рефлекси та інстинкти підпорядковані грошовому розрахунку, у поведінці 
все чітко сплановано, холодно вивірено, економно використано. Так, 
розмовляючи в батьком про ментальну недугу матері, він не забуває 
принагідно вставляти необхідні фрази про постановку “Пітера Пена”. В 
водночас йому не вистачає терпіння слухати нарікання Поля на те, що 
військове минуле не полишає його у спокої, а “доганяє” в образі 
фашистського агента Гельмута Кіля, якого він колись виявив і знешкодив. 
Видається, що під час розмови з батьком П’єр просто так собі сидить, 
картинно поклавши руку на підлокітник м’якого крісла, та насправді руці 
він надав такого положення, щоб постійно мати перед очима циферблат 
годинника, бо йому не терпиться чим скоріш закінчити батьків візит. У 
той же час він не соромиться шпигувати за Полем, збирати на нього 
компрометуючу інформацію з метою шантажу й нахабно при цьому 
зауважувати: “Все навколо - шантаж”. Його життєве кредо -“Мопеу із 
Иом іИіпдз аге бопе” [3, 64]. 

Позиція М.Спарк виявляється в організації романного матеріалу, 
майстерно написаних діалогах, виразних епітетах на зразок ”гоіїеп”, 
“ЬІоосІу”. Критикується система навчання, що дозволяє багатіям посилати 
своїх дітей вчитися в престижні навчальні заклади світу, після закінчення 
яких вони стають непридатними до активної діяльності й вдаються до 
збочень на зразок описаної постановки Дж. Беррі чи набувають 
нетрадиційної сексуальної орієнтації, як П’єр: “Ніз гойеп есіисаііоп баз 
табе біт ипїіі їог Ібе тосіегп \лгаг!сІ, апсі іі баз Ьееп біз тоїбеґз гоііеп 
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топеу іЬаі Ьаз зепї Иіт іИе гоипбз оШе шогісі іо еуегу зсіїооі оїАгІ Нізіогу 
їНаі топеу сап Ьиу” [3, 19]. 

Авторське “я”, цілком очевидно, втілює героїня, Ельза Хезліт, з її 
“божевіллям”, тінню, що падає в зворотному напрямку, диявольською 
проникливістю та - найголовніше - іронічним поглядом на все те, що діється 
навколо. Вона єдина представлена як сильна особистість серед пасивних 
споживачів, що її оточують. Її критика навколишньої дійсності виражається 
не лише у відкритій насмішці, але й у конкретних діях: прийшовши на 
прем’єру “Пітера Пена”, вона закидала сцену гнилими помідорами, 
демонструючи цим своє ставлення до наруги над дитячою класикою. 

Невипадково, авторка позицію Ельзи втілює в пряму мову, бо серед 
усіх персонажів лише вона одна здатна прямо висловитися про цей світ 
Будучи свідком того, як двоє психоаналітиків змагаються між собою за 
те, щоб мати її, багату даму, своєю пацієнткою, вона іронічно зауважує: 
“І кпош ІЬаІ їЬеге’з а їогіипе іп ту зЬасІош. Ви! іі’з зресиїаііуе. Нарріїу їог 
ту Гує до! топеу іїіаі ізп’і зресиїаіме, іі’з геаі. І сап Ьиу апуопе оїї, іпсіисііпд 
уои” [3, 102]. Химерна, непогамована, свавільна в діях і вчинках, Ельза 
все ж приваблює своєю душевною незахищеністю, незлобивістю й 
особливо тим, що, добре знаючи людську натуру, все ж залишається 
милосердною до всіх тих, хто живе за рахунок її великих статків! Є щось 
чисте, дитинне в її щирому бажанні відстояти хоча б якісь цінності, які 
ще залишились у людини другої половини XX століття. Треба мати 
справжню мужність, щоб жити, не прикидаючись, не фальшивити у словах 
чи інтонаціях: “Уои кпо\л/ шЬаі І іЬоидЬі оїіііе ріау. І сіетопзігаіесі, сіісіп’і І? 
І Ьауе а гідЬі іо сіетопзігаіе аз тисН аз апуопе еізе” [3, 99]. Поль Хезліт 
не настільки сильний духом, щоб відкрито висловлюватись чи діяти, тому 
його неприйняття повоєнного фальшивого, примарного існування 
подається у формі внутрішнього монологу, в якому проводяться паралелі 
між минулим і сьогоденням: “ТЬіз Ьаз аІІ ЬаррепесІ а іопд ііте адо. \Л/Ьаі 
ІЗ ПОШ? ИОШ із пеуег, пеуег. Опіу ІЬеП ЄХІ5І5” [3, 51]. 

У романі часто говориться про “норму” (“Васк іп 1944 шЬеп реоріе 
шеге погтаї апсі іЬеге шаз а шогісі шаг оп...” - З, 50; “іЬе погт іп іЬе аіг 
аЬоиі Еіза апсі Раиі із іНе шаг шііЬ Сегтапу” - 3, 52) як про певний 
моральний імператив. Військові випробування, які випали на долю 
старшого покоління Хезлітів, виявили як найкращі, так і найгірші риси їх 
характерів, змушуючи жити на межі власних можливостей - напружено 
й небезпечно. У мирний же, благополучний час люди здрібніли душею, 
звузили свою свідомість, перетворившись на привидів, погляди яких 
блукають, не затримуючись, від одного об’єкта нездорового бажання до 
іншого. Парадоксально, проте у фінальних епізодах, коли героїта ті люди, 
які їх оточували в минулій реальності військової пори, блукають нічним 
мегаполісом, щоб остаточно щезнути з нашої дійсності, вони залишають 
по собі спогади набагато реальніші, ніж ті персонажі, яких вони залишають 
у Нью-Йорку - П’єр, Катерина, їх коханці, багачка Меллі... їх суперечливий 
життєвий досвід у тексті набуває актуальності й гостроти. Розгорнута 
спарківська парадигма війни доводить, що це явище має в сьогод¬ 
нішньому світі владу не меншу, ніж у давні часи, ось лише масштаб 
руйнівного впливу війн не кожному письменникові вдається відобразити 
так чітко й переконливо, як у цьому творі. 
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ВЛАДА Й УКРАЇНСЬКІ ПИСЬМЕННИКИ 
ЧЕХОСЛОВАЧЧИНИ МІЖВОЄННОГО ПЕРІОДУ 

Діяльність української еміграції завжди привертала увагу дослідників 
насамперед вмінням налагоджувати щоденне життя, розбудовувати 
різноманітні інституції, встановлювати ділові контакти з представниками 
урядових кіл, які б поліпшували процес адаптації в новому середовищі. 

Друга хвиля в історії української еміграції характеризується появою 
політичних емігрантів, які зуміли зберегти вірність ідеалам державної 
незалежності України, стати на захист культури, освіти народу. Центром 
стала міжвоєнна Чехословаччина, з якою пов’язані культурні стосунки 
протягом багатьох століть. Сюди через табори інтернованих воїнів у 
Німецькому Яблонному, Йозефові, Ліберець прибули колишні воїни, 
політичні діячі Центральної Ради, Директорії УНР, воїни Української 
Галицької Армії. З Італії перемістились “касінці” - полонені з часів Першої 
світової війни, частина переїхала через Німеччину з польських таборів. 
Також еміграцію формували вихідці з Кубані, які навчались в українських 
вищих навчальних закладах Чехословаччини. Найчисленнішою 
соціальною верствою було селянство з невисоким рівнем освіти. 

Значна частина свідомої національної інтелігенції, відомою в себе на 
батьківщині завдяки науковій і політичній діяльності, змушена була виїхати 
з України через загрозу репресій. 

Важливою умовою остаточного оформлення політичної еміграції як 
явища був приїзд великої кількості студентів на навчання, серед якої 
поширювалися нові політичні ідеї щодо майбутнього України. 

Влада Чехословаччини на чолі з президентом Т.Масариком прихильно 
поставилась до великої кількості переселенців. Відомий український поет 
О.Олесь присвятив йому з нагоди 70-річного ювілею вірш, в якому 
висловив почуття вдячності українських емігрантів: 

Блажен стократ, хто не стулив очей 
І йшов вночі все вище й далі... 

Хто, як великий Мойсей, 

Приніс народові скрижалі. 

Блажен народ, що зрозумів 

Слова й думки свого пророка 

І стріти сонце полетів, коли була ще ніч глибока. 

Благословенне будь ім’я 

Проводиря, борця, титана ! 

В цей день без сліз журба моя, 

І тихше стогне рана [6, 546). 

Йозеф Шкворецький у статті "Чеські письменники: політики поневолі” 
пише про Масарика: “У середньому віці він цілком віддався політиці й 
став першим президентом Чехо-Словацьким, свого роду філософом- 
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королем, який у морі фашистських і напівфашистських країн Європи 1920- 
30-х рр. створив острів ліберальної демократії, безприкладної в тій частині 
Європи” [11,21]. 

Українське питання хвилювало Т.Г.Масарика. Із чеських політиків він 
був першим, хто багато уваги приділив йому. Основоположні тези 
гуманістичної філософії полягали в тому, що “пригноблення народу є гріхом 
проти людства й людяності ”[12, 605]. У статті “Чеське питання” накреслив 
цілу програму, як вивчати, пізнавати й вирішувати слов’янську взаємність. 
Ця програма робоча, у короткій формі її можна визначити так: “Любов до 
слов’янства повинна бути усвідомлена. Не закриваймо помилок і сумних 
сторінок поодиноких слов’янських народів, не біймобя прямої та мужньої 
критики. Наше слов’янство повинно бути усвідомленим”. 

Т.Масарик надіслав І.Франку в 1896 р. книгу “Карел Гавлічек”, де автор 
органічно розвиває “погляд цього мученика за вільне мислення і народне 
чеське самоусвідомлення” [15,15]. Познайомились вони у Відні 1893 р., 
коли Т.Масарик був послом до Австрійського сейму. У Львові 1901 р. 
виходять вибрані твори Карла Гавлічка Боровського в перекладах 
1.Франка з присвятою Т.Масарику. 

Львівська університетська молодь 1901 р. демонстративно виїхала на 
навчання до Праги на знак протесту проти відмови відкрити український 
університет. Лекції у Празі читав Т.Масарик і, як згадує І.Брик, вчений- 
латиніст, на його лекції ходили з таким биттям серця і палаючими очима, 
як магометани до Мекки [13, 21]. В українських студентів думки Масарика 
про свободу мислення, про необхідність говорити завжди й усюди правду 
викликали повагу. Масарик-інтелектуал витворював нові, необхідні народові 
думки, і Масарик-політик вводив їх у чеське життя, у різні сфери культури. 

В еволюції поглядів на українське питання Т.Масарик пройшов три 
етапи: до 1-ї світової війни як філософ-політик; протягом 1-ї світової війни 
як революціонер; після війни - як державник. Цю еволюцію відзначає 
Є.Маланюк у статті, присвяченій видатному політику: “А тому Масарик- 
політик і Масарик-державник, Масарик-учитель народного життя є 
запорукою нашого слов’янської взагалі і власне української реальної віри 
у справді світле майбутнє” [14]. 

1907 р. у Віденському сеймі проголосив філософсько-політичну 
промову про ситуацію на Східній Галичині. Тісні контакти мав Т.Масарик 
із літературознавцем, поетом, організатором наукового життя українців 
Чехословаччини О.Колессою, поетом, політичним діячем М.Шаповалом 
(Срібнянським), письменником В.Винниченком. О.Колесса протягом 20- 
30-х рр. домагався забезпечення УВУ, в Архіві Канцелярії Президента є 
записи О.Колесси на прийом до Т.Масарика. 

Але все ж літературне життя було повне несподіванок. Випадок 
С.Черкасенка підтверджує це. 

С.Черкасенко перебував у Чехословаччині з 1 жовтня 1923 р., де став 
представником Українського Громадського Комітету в ЧСР в Ужгороді. 
Міністерство Закордонних Справ ЧСР виділило в 1923 р. стипендію 1500 
крон, пізніше зменшену до 1000 крон [2]. С.Черкасенко написав в Ужгороді 
значну кількість п’єс, повістей, поезій. Особливо відзначився тим, що 
писав високохудожні твори для закарпатських пластунів, підтримуючи й 
розвиваючи патріотичний дух. 
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Ця суто письменницька діяльність викликала супротив у влади ЧСР. 
25.07.1928 р. С.Черкасенко отримав від президії поліцейського управління 
листа про те, що протягом 14-ти днів має покинути ЧСР, бо, як написано 
в листі: “берете активну участь у політичному житті на території цієї землі 
і тим втручаєтесь у внутрішні проблеми держави. Проблема вигостити 
Вас як “проблемного” іноземця є в інтересах держави” [2]. Покинути 
Закарпаття примушували й дружину письменника, Євгенію Іванову, яка 
була актрисою й участі в політиці взагалі не брала. 

С.Черкасенко захищається. Він пише декілька листів із поясненням, 
що йому немає куди виїжджати - хоча в Радянській Україні вже існували 
ознаки терору, йому відмовлено в проханні туди повернутися. 
С.Черкасенко написав 1.08.1921 р. до канцелярії Президента. Але був 
змушений покинути Ужгород і поселитися в Горних Черножицях біля 
Праги. 16.06.1930 році отримує листа, в якому підтверджується заборона 
проживання в Прикарпатській Русі та Словаччині. Адаптуватись у нових 
умовах було для С.Черкасенка складно, але все ж він входить у коло 
тодішніх письменників і науковців Праги, очолює в 30-х рр. Спілку 
українських письменників та журналістів, проводить активну діяльність 
щодо з’ясування умов життя й праці “робітників пера”. На засідання 
Товариства прочитав невідомі твори “Померлі душечки” та “Щось ніби 
символічне”, в яких йдеться про життя на еміграції. Українець, колишній 
політичний діяч і патріот, опинившись у Празі, одружився з чешкою, 
розбагатів і “помер” духовно для своєї Батьківщини. А його товариш, 
колишній воїн, працюючи робітником, лише і мріє про визволення України 
й навіть складає план, як туди повернутися й підняти повстання. Робітник, 
знайшовши свого давнього товариша, доброго організатора, сподівається, 
що той йому допоможе. Але “ідеаліст” - тепер власник вілли і про ніякий 
порятунок України не думає. 

Праця українських письменників та науковців у Чехословаччині 
відзначалась інтенсивністю та розмаїттям. Так, наприклад, лише в Празі 
в 1934 р. щотижня проходило 10-20 різноманітних літературних, 
мистецьких, культурно-освітніх заходів. 
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ПТе оїіїїе \л/гіІег із їиі! бИїісиІїіез апсі зигргізе іакеп аз ап ехатріе іИе ІіТе ої 
З.СИегказепко іп Сгесіїоз^акіа. 

Стаття надійшла до редколегії 9.12.2003 
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Чернівецький національний університет 

ПОЕЗІЯ ЕМІЛІДІКІНСОН У КОНТЕКСТІ УКРАЇНСЬКИХ 
ПЕРЕКЛАДІВ 

Пропонована праця націлена на виявлення особливостей відтворення 
авторської мовної картини світу Емілі Дікінсон в українських віршових 
перекладах. 

Актуальність такого дослідження визначає той факт, що зіставний 
аналіз першоджерел та цільових текстів дозволяє виявити те спільне, 
що об’єднує всі твори того чи іншого перекладача з одного боку 
(особливості перекладацького стилю), а з іншого - з’ясувати вплив 
особливостей авторської мовної картини світу на вибір перекладачами 
способів вирішення певних проблем, що виникають у процесі перекладу 
(перекладацькі трансформації). 

Твори Емілі Дікінсон, як справедливо зауважує Соломія Павличко у 
своїй передмові до збірки українських перекладів авторки, - “це низки 
метафор, афоризмів, парадоксів. Чистий стиль, лаконічна мова, 
гармонійно і вправно пов’язані думки. Здається, це витвори натхнення, 
хоча в них очевидне й інше - свідома екзальтація духу і неприхований 
емоційний надрив” [3, 14]. 

Поезія Дікінсон народжувалася в “герметичному розумі”, у стані 
чуттєвої невагомості. Це світ, за межі якого практично не просочувалося 
світло зовнішніх подій, світ, де вона витворила свій космос; і з його 
просторовими, часовими й навіть чуттєвими вимірами відбуваються 
різноманітні метаморфози. Однак герметичність поетичного світу 
американської авторки не заважає українським перекладачам проникнути 
в нього, відкрити його багатства українському читачеві. Твори Емілі 
Дікінсон отримали нове повнокровне мовне життя під перекладацьким 
пером Дмитра Павличка, Олега Зуєвського, Григорія Кочура, Марії 
Габлевич, Євгенії Кононенко та ін. 

Переклади творів Емілі Дікінсон, здійснені Дмитром Павличком, 
виконані на високохудожньому професійному рівні. Амплітуда коливань 
адекватності цільових текстів сягає як максимального відхилення від 
лексичної структури оригіналу, так і максимального наближення до неї. 
Нерідко Дмитро Павличко уникає покомпонентного відтворення 
синтагматики першоджерела з метою створення віршів, які б прижилися 
в україномовному контексті, долучаючи поезію Емілі Дікінсон до скарбниці 
української літератури, розсуваючи тим самим її межі. 

Дмитро Павличко-талановитий художник слова, поет, інтерпретатор. 
У його арсеналі спостерігаємо розмаїття мовних засобів, які дозволяють 
достойно представити Емілі Дікінсон українському читачеві: “Ехаїіаїіоп 
із Іііе доіпд // Ої ап іпіапсі зоиі їо зеа” [6, 61] - “Радість - це похід душі// 
звиклої до суходолу” [3, 59]. Нерідко поет у Дмитрові Павличкові 
переважає над перекладачем. “\Л/Ьо сНагде \л/ііНіп ІЬе Ьозот 1/ТЬе Сауаігу 
ої\Л/ое” [6, 59] - Рядок із 126-го вірша Емілі Дікінсон у перекладі Дмитра 
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Павличка звучить так: “Хто носить у душі Голгофу // Хто в безвісті герой” 
[З, 56]. Порівняємо даний переклад із перекладом, здійсненим Олегом 
Зуєвським: “Хто в грудях власний бій веде II з кіннотою скорбот” [3, 256]. 
Тримаючись якомога ближче до оригіналу, Олег Зуєвський майже дослівно 
відтворив його рядки Дмитро Павличко перекладає не на рівні слів чи 
навіть фраз, а на рівні мегаконтексту. Думки, почуття Емілі Дікінсон 
переломлюються через призму світосприйняття українського поета, 
набуваючи при цьому дещо іншого звучання. 

Особистість перекладача найповніше розкривається у виборі текстів 
для перекладу. Дмитра Павличка приваблюють вірші Емілі Дікінсон, де 
витончений розум авторки торкається тем вічності, Бога, земної слави. 
Найбільшої точності український співавтор досягає, перекладаючи саме 
такі твори. “Рате із а Ьее. // її їіаз а зопд- ії Ьаз а зїіпд - // АЬ, іоо, ії їіаз 
а лл/іпд [6, 713] - “Слава як бджола // вона бреньклива - Вона має жало - 
// Ах - має також крила” [3, 252]. 

Майже бездоганними видаються переклади поезії Емілі Дікінсон, здійс¬ 
нені Григорієм Кочуром, і можуть слугувати прекрасним матеріалом для конт- 
растивних досліджень лексичної семантики в перекладознавчому руслі. 
Перекладач майстерно синтезує національно-мовну та авторську картини 
світу, відтворюючи гармонію форми й змісту на найвищому рівні еквіва¬ 
лентності. Звичайно, це не передбачає уникнення певних перекладацьких 
трансформацій, зокрема антонімічного перекладу: “Ніз VепегаЬIе ИапсІ 1о 
їаке - // АпсІ жагтпіпд іп оиг о\л/п -IIА раззаде Ьаск - ог Ідлго - їо таке // То 
іітез \л/Неп Не - \л/аз уоипс? [6,176] “Його велебну руку взяти // Зогріти трохи 
у своїй // ступити крок чи два в епоху // Коли він був ще нестариСГ [3,104]. 
У даному випадку ритмомелодика вірша дозволяє дослівно передати 
лексичну одиницю уоипд оригіналу як молодий. Але оскільки семантичним 
контрапунктом цього вірша є лексична одиниця старий , Григорій Кочур 
вдається до антонімічного перекладу. Взагалі, перекладач досить обережно 
ставиться до відтворення образної тканини першоджерела, хоча інколи 
здійснює безпідставні заміни образно нейтральних одиниць. Порівняємо 
переклади Григорія Кочура та Максима Стріхи строфи із 182-го вірша Емілі 
Дікінсон: “її І зЬоиІсІгїї Ье аіме // \А/беп ІНе ПоЬіпз соте // Оме Ше опе іп Лесі 
С^аVаі, Н А МетогіаІ СгитЬ” [6, 86] - Кочур виділяє словосполучення Еед 
С^аVаі як одну із образних домінант даного вірша, дослівно відтворюючи 
його в перекладі червона краватка , при цьому заміняючи КоЬіпз на снігурі : 
“Якщо снігурі прилітатимуть // Коли вже не стане мене -// Отому в червоній 
краваточці Н Сипни - хай і він пом’яне” [3, 258]. Максим Стріха, навпаки, 
домінуючим бачить образ птаха, тому й перекладає КоЬіпз як вільшанка. 
Оскільки в системі сучасної української мови одним із найчастотніших 
синтагматичних партнерів лексичної одиниці вільшанка є прикметник 
червоногруда , перекладач здійснює семантичний синтез компонентів образу 
ЕесІ С^аі, результатом якого є лексична одиниця червоногрудка : “Коли 
вже я жить не буду // Й вільшанка не стріне мене // Киньте червоногрудці Н 
Крихт- нехай пом’яне” [3, 64]. 

Особливістю семантичної структури перекладів поезії Емілі Дікінсон,' 
здійснених Марією Габлевич та Євгенією Кононенко, є вищий, ніж у 
першоджерелі, ступінь сенсорності, який досягається або додаванням 
сенсорних одиниць, або компресією тексту перекладу, яка сприяє 
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збільшенню сенсорної концентрації семантичної структури цільових 
текстів. Читаємо в перекладі Марії Габлевич: “А роог - іогп Ьеагі - а 
іайегесі Иеагі - // ТНаі заі ії бо\лт іо тезі // Мог поіісеб І^ідМ бісі зоП безсепб 
- // ІМог сопзїеііаііоп Ьит - // Іпіепї ироп ІЬе уізіоп II Ої Іаіііибез ипкпо\лт” 
[б, 40] -“Сердечне серце струджене // Перепочити сіло // Та й незчулося 
як день // Сплив за обрій сріблом //Як ніч встала тихесенько - // Запалила 
зорі - // Не бачило - задивлене у чімсь неозорім [3,47]. Сенсорний спектр 
оригіналу охоплює 5 одиниць, які іррадіюють на площину перекладу й 
відтворюються шістьма лексемами. Скомпресоване відтворення в 
перекладі відповідних рядків оригіналу сприяє згущенню сенсорності 
цільового тексту. 

У своїх перекладах Марія Габлевич відтворює одну з основних рис 
поезії Емілі Дікінсон -її афористичність. Ілюстрацією цьому є її переклад 
рядків із 917-го вірша: “Ьоує із апіегіог 1о Ііїе - // Розїегіог - іо ОеаіИ - // 
ІпіііаІ ої Сгеаііоп, апб // ТЬе ехропепі ої ЕагіН” [6, 432] - “Любов - життя 
предтеча //1 смерті спадок // Творінь зачаток // Душі свічадо” [3, 197]. 

Марія Габлевич у дзеркалі перекладених нею творів Емілі Дікінсон 
виступає в ролі інтерпретатора, що намагається донести до українського 
читача всю палітру думок і настроїв американської авторки. Те, що в 
оригіналі звучить як натяк, набуває чіткої форми вираження, 
однозначності в перекладі. Тут йдеться про переклад на рівні 
мегаконтексту, основною метою якого є відтворення авторської мовної 
картини світу. Проілюструємо дане положення прикладом перекладу 
рядків 101-го вірша. Читаємо в оригіналі: “Об, зоте ЗсНоІаг! ОН зоте 
Заііог! // ОН зоте мізе тап їгот ІНе зкіез. // РІеазе іо іеіі а ІіШе Ріідгіт // 
\А/Неге іНе ріасе саііеб “Могпіпд” Ііез” [6, 49]. У Марії Габлевич читаємо: 
“О, найученіший з людей! // О, наймудріший з херувимів! //Де - звідкіля 
береться день? // Скажіть малому пілігриму” [3, 50]. 

Отже, віршовий переклад є синтезом мовних картин світу. Результатом 
цього синтезу може бути як їхнє гармонійне поєднання, так і зсув або в 
бік американського світосприйняття або українського (стилізація). За 
стилізацією стоїть прагнення перекладачів адаптувати американську 
поетичну ментальність до української з метою створення перекладів, 
суголосних настроям сучасної україномовної читацької аудиторії. 

Однак у віршовому перекладі потрібно максимально враховувати 
конвергентні та дивергентні характеристики двох мов та їхні поетичні 
традиції, намагаючись відтворити гармонію форми та змісту оригіналу 
на найвищому рівні еквівалентності з метою створення цілісного витвору 
мистецтва, який би прижився на українському поетичному фунті, долучив 
би ортодоксальність авторського світосприйняття до скарбниці 
української культури. 

1. Бех П.А. Воссоздание образа в позтическом переводе (на материале 
украинских переводов лирики Дж Байрона): Автореф.дис канд 
филол. наук / Киев. гос. ун-т. - К., 1979. - 23 с. 

2. Гайнічеру О.і. Поезія і мистецтво перекладу. - К., 1990. - 212 с. 

3. Дікінсон Емілі. Лірика- 3 англ./ Упоряд та передмова С.Д Павличко - 

К.- Дніпро, 1991.-301 с. 

4. Коптілое В В Першотвір і переклад Проблеми сучасного українського 
художнього перекладу Роздуми і спостереження. - К* Дніпро, 1972 -216с 
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5. Пермінова А.В. Відтворення англійської сенсорної лексики в 
українських віршових перекладах. Дис.. канд. филол наук. - Чернівці, 
2003. - 234 с. 

6. ТЬе сотріеїе роетз ої Етііу Оіскіпзоп. Шіе, Вго\лт апсі Сотрапу 
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ТЬе агіісіе їосизез оп а зїисіу ої" Етііу Оіскіпзоп’з \л/огісі рісїиге 
гергезепїаііоп іп ІІкгаіпіап роеїіс їгапзіаїіопз регїогтесі Ьу О.Ра^усЬко, 
Н.КосЬиг, М.ЗїгікЬа, М.НаЬІеуусЬ апсі оїЬегз. II ЬідЬІідЬїз ІЬе іпПиепсе ої 
іЬе оЬієсїіує (рагїіаІ сопуегдепсе ої ІЬе Іапдиаде зузїетз іт/оіуесі) апсі 
зиЬіесї^е (ІЬе ресиїіагіїіез ої ІЬе їгапзіаїогз’ зіуіез) їасіогз оп ІЬе 
ецимаїепсе асЬіеуесі Ьу ІІкгаіпіап їгапзіаїогз. 
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РОМАН К.ЛЕМОНЬЄ “ЗАКОХАНИЙ”: 

ТРАКТУВАННЯ МОТИВУ ЗЕМЛІ 

Постать видатного франкомовного бельгійського письменника 
КЛемоньє (1844 —1913) часто ставала об’єктом літературних досліджень, 
їх авторами були переважно сучасники К.Лемоньє, здатні його пізнати й 
зрозуміти. Зокрема, це М.Вудбріджта його Те Потап Веіде Сопїетрогаіп” 
-ВгихеІІез: Ца Пепаіззапсе сій ЦК/ге, 1930. Варто згадати дослідження, що 
висвітлюють певну проблему творчості Лемоньє чи розглядають її під 
специфічним кутом зору: Ван Велькенхузен прослідковуе розвиток 
натуралізму в Лемоньє (“Ц’іпЯиепсе сій Маїигаіізте Ргапзаіз еп Веідіцие”, 
Раїаіз сіез Асасійтіез ВгихеІІез, 1930). Сучасних досліджень не так багато, 
це статті про Лемоньє в антологіях і літературних словниках, а саме в 
Х.Берга, П.Алена “Шегаїигез Ьеідез сіє Іапдие іїапзаїзе (1830-2000). Нізіоіге 
еі регзрєсімез” - ВгихеІІез: Есі. Це Сгі, 2000, чи у “Оісііоппаіге без Шйгаїигез 
бе Іапдие їгапзаізе. Уоіите Е-Ц” - Рагіз: Вогбаз, 1994 та розвідка Р.Фріка, 
Р.Трусона “ЦеКгез їгапзаізез бе Веідідие, Оісїіоппаїге без Ш^гез, І. Це 
готап”. - ОисиїоЦ Рагіз-СетЬІоих, 1988, а також дослідження з історії 
бельгійської літератури М.Кагебера “Ваіізез роиг ГЬізїоіге без Цеіїгез Ьеідез 
бе Іапдие їгапсаізе” - ВгихеІІез: Еб. ЦаЬог, 1998. Серед вітчизняних 
досліджень варто згадати статтю Л.ПАндрєєва у книзі “100 лет бельгийской 
литературьі”, де автор подає огляд творчості письменника. 

У запропонованій розвідці ми спираємося на монографію дослідниці 
І.Ландо “СатіІІе Цетоппіег. Еззаі б’ипе іпіегргйіаііоп бе ГЛотте”, де вона 
виділяє ядро його концепції світосприйняття через ідею протиставлення 
природи й цивілізації, та прагнемо розглянути трактування мотиву землі 
в романі “Закоханий” у руслі натюризму. Такий аспект не був висвітлений 
у попередніх дослідженнях творчості К.Лемоньє. Актуальність поставленої 
проблеми - у розгляді символіки землі в розумінні Лемоньє, що 
започатковується в цьому романі як мотив паралельно з основною темою 
визволення людини від умовностей суспільства. Символічне розуміння 
землі підноситься автором до її ототожнення з Природою в наступних 
романах “Адам і Єва” та “У свіжому серці лісу”. Спробуємо прослідкувати, 
як цей мотив розвивається, набираючи звучання Жінка-Земля для 
оспівування її плодючості, прославлення краси й праці людини на землі 
як священного закону життя. 

Вся творчість письменника будується на протиставленні “Віра 
Догматизм”, чи “Мораль - Конвенціональність”, чи “Інстинкт - Розум” [4, 
59]. З дитинства будучи католиком, К.Лемоньє пізнав силу віри. Але в 
зрілому віці вплив католицизму на нього зменшився, його розум 
вивільнився від догматичного розуміння Бога. Спочатку концепція Бога в 
письменника модифікувалася в його репрезентацію у мистецтві. Як тільки 
“я” К.Лемоньє сформувалося під впливом світосприйняття як радощів 
життя, тоді письменник усвідомив, яка прірва розділяє його з догматичним 
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трактуванням Бога. Вперше це відчуття знайшло своє вираження в новелі 
“Могіегосйе”: протиставлення Бога-Судді, що панує над людством, Богові, 
невід’ємному від Природи. 

Незважаючи на фізичну смертність, кожен індивід живе вічно. Земля 
дає людині можливість переродження. Хоча життя швидкоплинне, однак 
людина не є ефемерною появою, найменші порухи її “я” не згубляться у 
вічному вихорі життя [4,86]. Звідси смерть - трансформація в нову форму 
життя. Герої творів К.Лемоньє Мортерош, Адам, Малий-Старий також 
розглядають смерть як метаморфозу, перехід в іншу форму. Життя і 
смерть у письменника не протиставляються. Людина не знає, що її чекає, 
але впевнена, що життя її вічне. Жага життя Лемоньє перемагає неминучу 
смерть. Концепція “безсмертя” письменника відрізняється від релігійної. 
Тілесна оболонка повертається в землю, бо звідти вона з’явилася, щоб 
відродитися в новому циклі життя, а духовне “я” приєднується до світової 
душі, щоб пізніше стати новою людською душею: “ЕІІе М аіпзі /а реіііе 
вте б’йіетіій ... ипе чіе диі сіериіз сіез тіїїез апз аііепбаіі сіє Гаиіге сфій 
би тиг бапз і’отЬге, ипе у/е диі бй]а VІVаії еп без тиііібіпаігез Vіез без 
вдез...”[6, 291]. Людська душа не є для Лемоньє дбстракцією. Відчуття 
й душа творять людину як єдине ціле. Душі можуть наближатися як в 
Адама і Єви, героїв однойменного роману, але ніколи не стануть одним 
цілим. Тому людина в цьому сенсі завади є самотньою. “Ти” залишається 
вічною загадкою для “я” [4, 94]. Розуміти й бути зрозумілим - ідеал. 

Герої романів К.Лемоньє страждають від неможливості пізнати близьку 
душу. Вони покладають великі надії на силу кохання, яка може здолати 
цей бар’єр, але знову й знову приходить розчарування (новела ТВте 
Іоіпіаіпе”). Маємо постійний конфлікт між бажаним і можливим. Герої живуть 
за законом визначеності в інтересах світового порядку, їх активність 
обмежується слідуванням своїй долі, бо вони виконують свою місію на 
землі: “// йіаіі зеїоп Гогбге риє поиз поиз гепсопіпопз ип}оиг...” [5, 7]. Так 
зустрічаються Адам і Єва /роман “Адам і Єва7, Іюль і Малий-Старий / 
роман “У свіжому серці лісу”/. Селянин у новелі “Іе Ооіді сіє Оіеи” йде вночі 
дорогою, не знаючи чому й куди, тільки тому, що він відчув поклик долі. 
Кожна людина йде своєю дорогою в житті, і герої Лемоньє свідомі цього. 
Всіма їх вчинками керує вища сила. Людина залишається вільною в тій 
мірі, в якій йти за своєю долею є для неї необхідністю [4, 99]. 

Персонажі Лемоньє добре розуміють, що вони є тільки інструментом 
долі. "... поиз зоттез Гип роиг Гаиіге Іез ріисез б’ип йсГіідиіегди’ип огбге 
іпїгапдіЬІе роиззе бапз Іе зепз без соп}опсііопз Гіпаїез. Иоиз ідпогопз ощ 
поиз аііопз, таіз Іез Іоіз йіегпеїіез Іе заVепі роиг поиз еі поиз пе їаізопз 
раз ипраз диіп’аіїйійтагдийбе іоиіе йіетіій...” [5,140]. Адам і Малий- 
Старий поділяють цитовану точку зору. Вони переконані, що йдуть 
дорогою свого життя. Тільки для них завтра - невідоме, а насправді все 
є давно визначеним. Визначеність долі - найприродніше, що може бути, 
“се п’єзі дие Іе гєуєгз бе Іа тйбаіііе бе Іеигргорге аііасіїетепі а Гипмегз, 
ип засгіГісе пйсеззаіге гергйзепіапі Іе ргіх би бгоіі а рагіісірега Іа зутрГіопіе 
би Тоиі”[4, 101]. 

Проблеми, що постають навколо дуалізму “Віра - Догматизм”, 
викреслюють коло питань про буття людини, її внутрішню структуру і зв’язок 
із Всесвітом, духовність і матеріальність тіла. Вони намагаються пояснити 
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сутність людини й визначити її обов’язки на землі. Метафізичне вирішення 
проблеми є основою моральності, яка в Лемоньє різко відрізняється від 
загальноприйнятої суспільством. Він не тільки їй суперечить, а повністю її 
знищує. Автентичні вартості та етичність людини сягають глибинної моралі. 
Цієї думки дотримуються герої романів, відмовляючись діяти згідно з 
конвенційною мораллю суспільства. Справжній моральний закон є законом 
природи, як і природний закон є моральним. Він керує внутрішньою 
поведінкою людини, змушує її працювати для власного вдосконалення 
Мораль бере початок у внутрішній природі людини. Тому й людині 
залишається тільки прислуховуватися до внутрішнього закону (моралі), 
бо його мета - зробити людину людиною. Вона є часткою природи, має 
щастя жити, носити в собі життя (жінка) і народжувати його (чоловік). 

Інстинкттворення є центральною силою життя, звідси кохання - головний 
інстинкт людини. Саме це дає можливість людині проникнути в природу (в 
найширнюму розумінні слова), кохання - найвища реалізація гуманності, скарб 
життя. Повага до кохання, до здатності відтворення життя, до сексуальності, 
за Лемоньє, повинна бути основою природної моральності. Фізичне кохання 
пояснюється не тільки як наслідок його пантеїстичних поглядів, а і як глибинна 
природна необхідність. У Рубенсі він бачить 7е Ьеаи твІе'\ ріеіп бе заіпз еі 
їогіз аррйіііз’’[цт. за 4,110]. Кохати - найголовніша подія в житті людини. Так 
само персонажі романів Лемоньє бачать у коханні могутню силу життя, що 
виходить за межі буття. “Оіеи с’езі Гатоиг, с’езі Іа Vіе\ п - вигукує Вілдман, 
герой роману ‘Тез Оеих Сопзсіепсез"[цит. за 4,111]. 

Будь-яке кохання є священним - аксіома філософії і Вілдмана, і автора 
роману - Лемоньє. Тут вимальовується дистанція між письменником і 
християнською релігією. З одного боку, слідування за інстинктом та щастя; 
з іншого - ідеал аскетизму і гріх. “А Іа Ьазє бе Іа \/іе зопде, ргіе , раїрііе, 
ітріоге еі дгопбе Гіпзііпсіе засгй, таііійтаіідие еі Іоі бе Гипмегз ” [цит. за 
4, 112]. Так само як Лемоньє любить життя, він прославляє інстинкт, що 
є його домінуючою основою. Для персонажів романів немає нічого 
чистішого й величнішого, ніж кохання. Це вияв зв’язку людини з Всесвітом, 
бо вона бере участь у безконечному ритмі життя. Вогонь кохання є 
часткою всезагальної любові, що творить нове життя. “Зоп атоигіоиіоигз 
те боппаіііа зепзаііоп ргездие геїідіеизе бе уіугє еп еііе Гвте ткте бе Іа 
іегге бапз ипе дгапбе бигйе бе іетрз” [цит. за 4, 113]. В акті кохання 
людина досягає гармонії між індивідом і Всесвітом. Так Лемоньє творить 
свого Бога, що є Богом любові, оспівуючи щастя земного кохання. 

Конвенційна мораль суспільства є фальшивою, вона заперечує вияв 
кохання як найлюдянішого почуття, трактуючи його як гріховність. Сама 
природа обдарувала людину цим почуттям, отже, воно не може залишатися 
придушеним, а потребує якнайповнішого вияву. Чудо кохання не заперечує 
вічність життя, відновлення людського роду на землі. Зачаття дитини є 
вершиною священного акту любові, що творить нове життя. Мати з дитиною 
є уособленням життя, як родюча земля. “бе т’адепоиіііаібеуапіеііе ... б^аіз 
Іе зепіітепіди’еііе йіаііроигтоі ип кіге запсііїій, сотте ип реи бе Гйіетіій 
мзіЬІе” (роман “Абат еї ЕVе’ , ) [цит. за 4, 117]. 

Герої романів Лемоньє Єва, Адам, Іюль, Сільвен, Малий-Старий 
розглядають своє тіло як витвір природи, єдину з численних форм, в якій 
вона виявила свою творчу силу. Звідси людське тіло прекрасне, бо поєднує 
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красу різних виявів природи. Наче тіло - це чистота і правда. Почуття 
сорому не є природним, його створила конвенційна мораль. Це ознака 
втраченої первісної чистоти і наївності.' Уоіге пибіій езібмпе сотте іоиіе 
сііозе сіапз Іа сгйаііоп, сотте Іа зоигсе, Іез азігез еі Іез агЬгез. ЕІІе езі 
аиззі ип зутЬоІе ди/ Vои8 гареііега де п^оіггіеп де сасїій їип роигГаиіге...” 
(роман ТОІе \/іегде”) [цит. за 4, 119 - 120]. Тіло і душа є необхідними 
елементами цілісності. Не можна розглядати дух і розум як гідні 
вдосконалення, відкидаючи тіло. Персонажі Лемонье, що віднайшли 
природність, живуть згідно з інстинктами,а не за конвенційною мораллю. 

Після серії психологічних аналізів, що перекликаються з романами 
Бурже, роман “Закоханий” (ТНотте еп атоиг”, 1897) започаткував тему 
протиставлення природи цивілізації. У пошуках стежки до руссоїстського 
Едему автор разом із героями блукає по невідомій дикій землі. Подальші 
романи ілюструють просту істину: щастя - це жити за законами природи. 

Поряд із натуралістичними й соціальними тенденціями у творчості 
раннього періоду Лемоньє відкрив інший бік свого таланту - романтичний, 
першим виявом якого став роман-сповідь “Закоханий”. Це розповідь героя 
про його минуле. Напівсирота, він зазнав у дитинстві суворості батьків і 
релігійних наставників, ворожих до будь-якого вияву природних почуттів. 
Він легко потрапляє до пастки молодої вдови, з котрою переживає гаму 
різноманітних почуттів - від щастя до каяття. Це кохання стає для нього 
прокляттям цілого життя. 

Герой роману “Закоханий” звинувачує суспільство й церкву у 
втраченому житті: якщо б його з дитинства навчили поважати своє тіло і 
його природні потреби, а не вважати це гріховним, тоді він зміг би бути 
щасливим. Конвенційна мораль придушила все природне й людське. 
Теорія гріха не принесла щастя людині. Лемоньє не виступає за 
відсутність моралі в суспільства, він звинувачує її протиприродність. 

Фаталізм долі зводить героя з молодою жінкою Од, і він з першої зустрічі 
відчуває, що “Иоиз йііопз Гип еі Гаиіге гйдіз раг без йуйпетепіз диі поиз 
гарргосґіигепі еі аіпзі іигепі Іез тіпізігез бе поіге Vіе” [6,143]. Од - втілення 
фізичного кохання, кохання земного й природного. Звідси порівняння її з 
землею:. .еііе зепіаіііа іегге, Іа гозйе без Ьоіз, І’агфте без йсопсез, І^епі 
тиздий без Ькіез сотте ип Іітоп сіїаиб. Еі епзиііе ]е Геиз еп тез Ьгаз 
сотте Іа іегге еІІе-ткте”[6, 158]. Вона, як і земля, чекає свого женця чи 
сівача: “Зоп согрз зріепбібе сґіаибетепі раїрііаіі сотте ипе іегге дгоззе, 
сотте Іез дегЬез б'ип сіїатрз зоиз ип тібі б’аоьіі .. .ЕІІе ауаіііе іїапсргоїопб 
еіпоігбез дІиЬез Vоийез аих тоіззопз...”[6 у 184-185]. 

Щоб її забути і звільнитися від згубної пристрасті, герой їде в село, 
де спостерігає життя селян, Іез Ліз засгйз бе Іа іегге ” [6,212]. Він заздрить 
їх вільному життю у злагоді з природою. “...Іе гііе б’ііутеп бМпетепі 
з’ассотрііззаіі сотте з’йіаіі ассотрііз Іез зетаіІІез еі Іез ІаЬоигз, аТ\п 
с/і/е І а зетепсе йіегпеїіетепі Іеуві, регрйіиапі Іе тагіаде без гасез еі бе 
Іа дІиЬе” [6,212]. Герой вважає, що ТЬитапіій п’езіеІІе-ткте ди’ип азресі 
сопсгеі бе Гипмегз еі зез адііаііопз гйзитепі Іа риїзаііоп іегпЬІе би сгьиг 
беїа іегге” [6, 217]. 

Але життя йде своїм визначеним шляхом, і герой повертається до міста. 
Там “Іа іегге іиі оиЬІійе, Іе зутЬоІе би дгапб атоиг їйсопб” [б, 223]. Фізична 
пристрасть знову опановує його. Він не в силі опиратися чарам вдови, “б^аіз 
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йій Іе риіегіп еі І’ауеидіе. б’ауаіз ігаррй Іа іегге сіє топ Ьвіоп; без зоигсез 
бйіісіеизез аVаіепфі^Iі; еі серепбапіі'йіаіз а ргйзепііе ткте Нотте диіп^аії 
раз соппи епсоге Іа Іасоп би зітріе ІаЬоигеиґ [6, 223]. Завдання сіяча - 
продовження життя. Таке ж завдання в людини на її земному відрізку шляху. 

“Закоханий” відкриває період творчості Лемоньє, в якому знаходить 
вияв його пантеїзм, руссоїзм чи “натюризм” [3, 248]. Збираючи свої 
теоретичні праці 1870-1884-х рр. у збірку “Художники життя”, Лемоньє 
підкреслив своє завдання - і назвою збірки, і короткою передмовою, де 
назвав мистецтво, за яке він бореться, “раціональним, сучасним, 
натюристським” [1, 143]. Це поняття походить від французького слова 
“паіигізїе” і означає зображення “з натури” (фр. паіиге - природа), тобто 
вірність життю, природі. “Натюристське” мистецтво - мистецтво правдиве, 
у визначенні якого збереглася “наукова” точність, на яку претендували 
натуралісти, особливо підкреслене значення природи для мистецтва. 
“Натюризм” Лемоньє - це його пантеїзм, вихідний момент ідейної і 
естетичної платформи [1, 145]. “Я ніколи не відокремлювався від речей і 
людей, що мене оточували; у мене пристрасть до життя, до цілого 
життя, духовного і фізичного”. "Я навчився у дерев; комах , птахів 
божественних радощів життя”. “Я сам був часткою природи, включеною 
у велике життя Всесвіту” (“Ііпе уіє сГйсгіуаіп*) [цит. за 1, 143]. 

Поняття “натюризму” є досить невизначеним, воно відображає складність 
і невизначеність руху “молодих” у Бельгії 70-х рр. XIX ст. Воно містить також 
сукупність впливів на Лемоньє, зокрема французького романтичного реалізму, 
школи Е.Золя, Ж.-К.Гюїсманса, Л.Кладеля, і навіть Барбе д’Оревіллі [1,144]. 
Лемоньє змушений був виробити самостійно свою естетичну програму під 
впливом часто суперечливих авторитетів. Бути собою для Лемоньє - це бути 
“натюристом”, у його розумінні бути вірним природі. У творчості письменника 
спостерігаємо рух від натюризму й романтизму в першому романі до реалізму 
в наступних, потім знову до романтизму в поєднанні з особливим новим 
варіантом реалізму “Натюризм” - поняття, що своєю невизначеністю виражає 
суть творчого методу Лемоньє, вважає Л.ПАндрєєв [1, 144]. Е.Вергарн так 
охарактеризував Лемоньє: “ Реаліст , натюрист, романтик, символіст ” (Е. 
Вергарн “Без Іейгез іївпзаізез еп Веідіцие') [цит. за 1,144]. 

Суть естетики Лемоньє розкривається в наступному висловлюванні: 
“Творіть твори серйозні, міцно збудовані, людяні; глибоко відчуйте їх, 
вкладіть в них душу і кров свою ... Один талант не вартує справи... 
потрібна також вища здатність, якою є душа. Ніщо не є протилежним 
вічному мистецтву, ніж віртуозність, тобто вправність замість 
почуття, фантазія на місці реальності” [цит. за 1,144]. Лемоньє великого 
значення надавав душі митця. Мистецтво є “натюристичним” у такому 
розумінні: вияв “природи”, “натури” митця. Такий творчий метод містив і 
натуралістичні деталі, і реалістичне узагальнення, і романтичну утопію. 

Називаючи його тільки натуристом, К.Анжелет вважає, що це спрощення 
його творчого методу [цит. за 2, 63]. Лемоньє виходив з тези: суспільство 
має негативний вплив, а обов’язкова примусова праця веде до деградації 
людини, перешкоджаючи її свободі й праву на щастя. Звідси прагнення 
людини повернутися до первісної природи, щоб жити згідно з її правилами. 

За цей роман К.Лемоньє зазнав судових переслідувань, зобразивши 
“се див Гатоиг таї сотргіз, таї сопбиіі, реиі епдепбгеї бе таїґіеиг еі 
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сіе’іюггеиґ, прагнучи реабілітувати “/е Vазіе Йгоіізте сій топбе" [7, 42]. 
Автор різко виступив проти буржуазних моралі та виховання, що 
підтримують "Іез Гаиззез ривеигз еі Іа Копіє сіез зехез" [3, 248]. Цей твір 
е одним із кращих зразків прози Лемоньє, який поєднуює реалістичне 
зображення з бодлерівським еротизмом. Звідси потреба в подальшому 
дослідженні цього роману в інших аспектах, зважаючи на відсутність у 
вітчизняному літературознавстві праць про творчість К.Лемонье. 

У романі “Закоханий” мотив землі йде паралельно, підсилюючи головну 
думку про потребу визволення людини від умовностей суспільства. Ця 
ідея знайшла продовження в особливій інтерпретації в Метерлінка Та \/іе 
без аЬеіІІез”, “ІЛпіеІІідеапсе без ЇІеигз”, у Вергарна Та тиіііріе зріепбеиг” 
та Тез РуіЛплез зоїмегаіпз”, у Ван Лерберга “Рап”. Важливу роль відіграв 
економічний фактор розвитку Бельгії: країни менш торкнувся економічний 
прогрес, вона залишилася переважно сільськогосподарською. 

У цьому творі лейтмотивом звучить тема єдності людського життя з 
життям землі. Сильний фізичний потяг чоловіка до жінки зображений як 
природний акт творення нового життя. Уособлення Жінка-Земля 
зустрічаємо в більшості творів Лемоньє, і роман “Закоханий” не є винятком. 
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НОВАТОРСЬКІЙ ХАРАКТЕР ХУДОЖНІХ ПОШУКІВ 
ПОЕТІВ-БІТНИКІВ 70 - 80-Х РОКІВ XX СТ. 

Серед багатьох проблем сучасної вітчизняної американістики 
творчість бітників все ще, на жаль, залишається поза пильною увагою 
дослідників та істориків літератури. При всіх позитивних зрушеннях у 
сучасній науці про літературу, бітництву пощастило найменше: якщо його 
сьогодні й згадують, то в основному це стосується, як правило, творчості 
бітників 50-х років. Водночас загальновідомо, що їхнє “революційне 
експериментаторство” не вичерпується лише цим періодом амери¬ 
канської літератури. У працях багатьох дослідників літератури 
небезпідставно стверджується, що саме бітники мали незаперечний 
вплив на становлення особливостей художнього мислення кінця XX - 
початку XXI ст. (праці І.Гассана, Ф.Джеймсона, Т.Денисової, О.Звєрєва). 
Проте до сьогодні так і немає синтетичних праць, у котрих би 
висвітлювалися основні тенденції творчості бітників 70 - 80-х років, 
розглядалися впливи їхньої культурної традиції на художній дискурс 
“післябітниківських часів”. На наш погляд, значною мірою відповісти на 
це запитання дозволило б дослідження творчості бітників 70 - 80-х років, 
коли їхні художні відкриття вже не сприймалися як “виклик” існуючій 
культурі, а поступово ставали органічною частиною літературного процесу, 
і більшість тогочасних американських письменників вже починала 
використовувати їхні художні досягнення у своїй творчості. 

На початку 70-х років література бітників хоча і не набула такого розмаху 
й такої масштабності як у кінці 50-х-60-х років, але продовжувала вагомо 
заявляти про себе в літературному процесі тогочасної американської 
літератури. Основним напрямом творчості „розбитих” було змалювання 
тогочасної картини світу в медитативно-філософському аспекті, причому 
вони намагалися порушувати як нові, так і традиційні для бітників теми: 
негативний вплив „цивілізованого” суспільства на навколишнє середовище, 
наслідки військових конфліктів у Південній Азії, тоталітарні режими в 
Центральній Європі. Особливий інтерес представляє їхнє “експе¬ 
риментаторство” в царині художньої форми - значна частина цих 
новаторських починань органічно увійшла в інші, так би мовити, 
"післябітницькі” художні системи, серед яких можна, наприклад, назвати 
постмодернізм. На жаль, творчість бітників ще й до сьогодні залишається 
поза пильною увагою дослідників. На наш погляд, дослідження творчості 
бітників дало б змогу окреслити важливі вектори розвитку американського 
суспільства 70-80-х років, показати складну трансформацію художнього 
мислення бітників у структуру постмодернізму. 

Вже в 1972 році книга А.Гінзберга “Падіння Америки” (“Тбе РаІІ ої 
Атегіса”) одержала Національну книжкову премію. Основу цієї книги 
склали подорожі поета по Америці. Поетика його віршів нагадує тут 
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своєрідний калейдоскоп, де примхливо змінюють одне одного пейзажі, 
обличчя, рекламні оголошення, що їх можна побачити всюди через 
віконце автомобіля. Все це породжує в ліричного героя цілий потік різних 
асоціацій, спогадів, роздумів. Доповнюють цю картину і постійні “звукові 
образи”: радіоновини, реклама, популярні пісні, що захопили собою увесь 
ефір, створюючи щось на взірець звукового колажу. Прикметною у плані 
втілення безпосередності своїх вражень виявилася й робота поета над 
“матеріалом”: ці вірші Гінзберг диктував спочатку на магнітофон і лише 
потім переносив їх на папір, при цьому він намагався максимально 
зберегти ритм і мелодику самої манери надиктовування цих творів. 
Словом, принцип своєрідного колажу й імпресіоністичності як манери 
організації матеріалу зберігався на всіх стадіях авторського творчого 
процесу - від задуму до остаточного доопрацювання художнього 
матеріалу. Саме ці аспекти творення літератури „розбитих” вико¬ 
ристовувались іншими письменниками - постмодерністами. 

У віршах цієї збірки Гінзберг висловлює думку про те, що лише в 
стихії творчості можна побачити можливість протистояти отруті 
всюдисущої “автоматизації та роботизації свідомості”, оскільки лише 
творчість - стихійне, вільне від будь-яких приписів начало, котре 
спирається на підсвідомі шари людської психіки, іноді навіть на такі, про 
наявність яких сама людина може навіть і не здогадуватися. За допомогою 
нової поетичної манери поет прагнув показати не тільки плачевні 
результати “цивілізованого” поступу людини по землі, а й передати 
читачеві відчуття пророчого бачення “справжнього буття”, котре 
неможливо приховати будь-якими автоматичними пристроями й 
технічними нововведеннями. На думку американських літературознавців, 
у цій збірці Гінзберг “спромігся протиставити ядерній Америці подих 
справжньої природи, з її ландшафтами й чарівними місцями” [3, 2559]. У 
цілому цей збірник тяжіє до епічності в передачі вражень ліричного героя, 
і поет намагається подати якнайширшу панораму американської дійсності, 
іноді навіть використовуючи для цього колоритні, багато в чому вкрай 
натуралістичні образи. 

Протягом 70-х Гінзберг опублікував ще дві збірки віршів - “Душа дихає” 
(“МіпсІ ВгеаШез”, 1977) та “Ода Плутонію” (“РІиїопіап Обе”, 1981). Вони 
мають багато спільного: їх, наприклад, об’єднує іронія ліричного героя, 
що почав відчувати в собі гіркоту своєї поразки перед брутальною 
“системою” суспільства. Однак подібний зовнішньо песимістичний настрій 
поєднується в нього з думками про суголосність своїх переживань і 
страждань з усіма тими, кому не байдужа подальша доля Америки. 
Найголовніше, що він цінує-це можливість відгукнутися щиросердно на 
біль та страждання іншої людини, незважаючи на те, що сучасність аж 
ніяк не сприяє тому, щоб особистість проявляла такі почуття. На тверде 
переконання поета, слід провести “тотальну чистку” земної кулі для того, 
щоб людину можна було побачити щасливою. Найголовніше - слід 
якомога швидше знешкодити результати цивілізованого впливу 
суспільства на природу, котра зазнала таких знущань, як кислотні дощі, 
наслідки воєнних конфліктів в Південно-Східній Азії, панування 
тоталітарних кривавих режимів у країнах Центральної й Південно-Східної 
Європи. Лише за такої умови світ можна “підготувати” для справжнього 
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життя й навіть щастя (при всьому скептичному ставленні до такого 
поняття як “щастя” в ідеології бітницького руху). 

Однією з показових для цього часу була поема “Повітря Капітолію" 
(“СарііоІ Аіг”, 1980), в якій Гінзберг торкається “політико-соціологічноГ 
тематики, причому намагається подати широку панораму історичних 
“фактів”, зачепити глобальну за своїм значенням проблематику, актуальну 
в першу чергу для таких країн, як США і СРСР. Висловлює своє негативне 
ставлення до всіх “здобутків” цивілізованого життя, котре призвело до 
знищення великої кількості людей. Цивілізація, на думку поета, призвела 
до страждань, “цивілізовані” люди виявилися здатними застосувати 
ядерну зброю, як це зробили американці в Японії. Іноді над людьми 
знущаються задля “великої” ідеї, котра зрозуміла лише самим диктаторам, 
а не тим, хто вимушений впроваджувати її в життя, як це було в Росії або 
Камбоджі. При цьому рефреном повторюється наскрізне для твору в 
цілому словосполучення - “Я не люблю” (“І сіопЧ Ііке”): 

1 сіопЧ Ііке КСВВ. Сиіад сопсепігаїіопз сатрз 
I сіопЧ Ііке ІЇіе Маоізі’з СатЬосІіап ПеаІЬ Оапсе 
20 тіїїіоп \меге кіііесі Ьу ЗіаІіп Зесгеїагу оїТеггог 
Не Наз кіііесі оиг НесІ КеVОIиііоп іог еі /еґ [1,76]. 

Як і у своїх більш ранніх творах, поет експериментує зі стилістикою й 
синтаксисом поетичного речення: він, наприклад, принципово не ставить 
розділових знаків, що вимагає особливої манери декламації цього твору. 
Декламатор, зокрема, має особливу увагу звернути на ритміку 
висловлення фрази, котра об’єднує різні за своєю семантикою та 
образною системою словесні ряди. Водночас вірші мають виголо¬ 
шуватися немов би на одному диханні, одним різким “видихом”. 

Згадує принагідно в поемі Гінзберг майже всі “епохальні” для XX 
століття події й окремі реалії, котрі кардинально вплинули на основні 
політичні настрої людства й стали ознакою й навіть символами “сучасного 
життя”: вбивство президента Кеннеді, радянські танки в Празі й Угорщині, 
контрреволюціонерів, котрих утримує ЦРУ, Луб’янку, спецслужби різного 
ґатунку, котрі служать мафіозним кланам. Цитує в поемі навіть окремих 
політичних лідерів, вислови яких стали “історичними”. Прикметною 
фразою, на його думку, стала фраза Хрущова: “Ми Вас поховаємо” (“\Л/е 
\л/і!І Ьигу Уои”). 

При всьому подібному неприйнятті всіх історично значущих подій XX 
ст., котрі наблизили людство не стільки до щастя, скільки до катастрофи, 
подальших страждань і горя, Гінзберг не поспішає визначити свою позицію 
як анархістську. Більше того, він навіть заявляє у творі, що “не любить 
анархістів”. Для поета більш прийнятною виявляється позиція іронічної 
людини, котра, усвідомлюючи марність будь-якого протесту проти 
“сильних світу цього", бере на себе роль “спостерігача”, “хронографа” 
історичних подій, до яких вона ставиться вкрай іронічно й скептично. 

З рядом віршів бітницького спрямування виступив у 70-х роках і 
Г.Снайдер. В одному з них - “Пісня смакові” (“Зонд ої іЬе Тазіе”) - поет 
закликає в усьому слідувати за велінням своєї внутрішньої природи, 

* Я не люблю КДБ. Концентраційні табори Гулагу І Я не люблю маоїстський 
камбоджійський Танок Смерті / 20 мільйонів були вбиті Сталіним Секретарем Терору 
/ Він вбив нашу стару Червону Революцію назавжди, (підрядник наш - Л Р.) 
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відгороджуючись від усього суєтного та мимобіжного. Смак - це те, що 
дозволяє людині повсякчасно відчувати “близькість” фізичного світу, 
оскільки його різноманітні предмети та явища завжди мають певний 
“присмак” для людини. Він закликає відчувати смактрави-, свіжого повітря, 
далеких гір. Власне в цих настановах поета проглядало потужне 
руссоїстське начало як мотив єдності з природою заради втечі від 
всеруйнуючого цивілізаторського впливу людської спільноти. Лише на 
лоні природи людина виявляється здатною не просто стати “дикою” (до 
дикунських форм життя, як відомо, якраз і закликав Ж.-Ж.Руссо), а й 
відсторонитися від усього того, що власне заважає їй жити так, щоб саме 
життя приносило втіху й навіть насолоду і задоволення. Найвище 
призначення - відчути “смак кохання”, котре здатне сповнити людину 
справжнім почуттям, якнайповніше виявити її природну сутність. Тому 
цілком логічним виглядає і кінець вірша: 

Кіззіпд Іїїе Іо\/ег іп іїїе тоиіН ої Ьгеа<± 
іір іо Іір/ [4,2606]. 

І хоча образ “хлібного рота” вражає своєю ексцентричністю, можливо, 
навіть певною важкуватістю для сприйняття, подібна поетична манера, 
розрахована значною мірою на те, щоб приголомшити читача, котрий звик 
до сентиментальних освідчень у коханні, цілком відповідала бунтівним 
настановам бітників. Прикметно, що, як і Гїнзберг, Снайдер не поспішає 
проставляти пунктуаційні знаки в цьому творі, що мало особливо 
акцентувати, як вже зазначалося, на ритмічному аспекті твору, і робило 
його більш повнозвучним у плані висловлення образної думки в межах 
окремого поетичного уривку й вірша в цілому. Поетична образність у цьому 
вірші Снайдера зовнішньо виглядає надто “прозаїчною”, але подібна манера 
викладу поетичної думки мала на меті зробити вірш “доступнішим” читачеві, 
не вимагала особливого інтелектуального “напруження”, а натомість 
базувалася на принципі “вслуховування” в поетичний текст, наголошувала 
на необхідності емоційного “занурення” в образну думку автора. 

Щоправда, вже в 70-х Г.Снайдер зосередився на тому, що в тодішній 
критиці дістало назву "дидактична проблематика”, а основний пафос його 
творів здебільшого розвивав мотиви “чарівної природи”, “поетичної ночі”, 
що надихає поета на меланхолійні роздуми про сенс людського життя 
(“Острів Тартл” (“ТигІІе ізіапсі”, 1975)). Переважаючою стала точка зору, 
що світ - це складний універсум, де все знаходиться в динаміці 
становлення та розвитку (як писав він в одному зі своїх віршів - “все 
змінюється, як хмари на небі”). Подібний філософічний погляд на світ 
стимулював і особливу систему моральних цінностей та чеснот, котрі 
вже не вписувалися в систему цінностей бітників: тепер, на його думку, 
“енергія природності” стимулює людину стати більш толерантною до 
всього того, що її оточує. В подальшому таке спрямування художніх 
пошуків стало важливим чинником для впровадження нових критеріїв 
моральної поведінки героя в американській літературі, котрий спирається 
на постулати власно виробленої системи внутрішніх цінностей, “що стає 
конструктивним началом поетики художнього твору, де існує специфічна 
діалектика “добра” і “зла” в їхній неподільній і навіть амбівалентній 
єдності” [2, 11]. 


* Поцілуй кохану в її хлібний рот / Губи в губи.( підрядник наш - Л.Р.) 
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Зберігає характерну для бітників художню манеру поетичної творчості 
і такий поет, як Р.Дункан. Показовий у цьому плані вірш-поема “3 сюїти 17 
століття” (“Ргот ЗєуєпієєпіИ Сепіигу Зиііе”, 1977), в якій поет особливо 
наголошує на музиці як на особливій формі людського одкровення, що 
дозволяє піднестися над сірою буденністю й зазирнути в трансцендентний 
світ вищих сутностей. Музика в душі ліричного героя викликає цілу гаму 
асоціацій, які начебто зовнішньо й не мають нічого спільного: це і “рози”, і 
“полум’я”, і “смерть”, і “страждання” Насправді, як виявляється, всі ці речі 
тісно пов’язані між собою, оскільки музика - то є квінтесенція людського 
життя, складний набір її звуків містить у собі всю гаму людських почуттів, 
переживань, вони здатні відбити всі складні й напружені моменти людського 
існування. Поет доходить висновку, що поезія і музика мають багато 
спільного, оскільки у плані виявлення почуттів і людського духу вони у своїй 
основі схожі види мистецтва. Відтак і саме мистецтво, як зазначає поет, 
здатне заглибитися "в серцеву фатальність” (“беагіз їаіаііііез”). 

У плані художньої поетики Дункан, згідно з традиціями бітницької 
літератури, у цій поемі робить спробу максимально наблизити прозову й 
поетичну форми в манері побудови окремої фрази чи речення, але 
загалом зберігає поетичний ліричний струмінь, особливе відчуття 
колоритності художнього поетичного образу, його насиченості експресив¬ 
ними смислами. Звернення в поемі до європейської історії, зокрема до 
постаті Роберта Соувелла, англійського єзуїтського поета кінця XVI ст., 
котрого підносили як святого римські католики, надає творові особливого 
романтичного пафосу та історизму. Національна історія будь-якої країни 
Європи чи Америка - це частина життя кожного мешканця планети Земля, 
а тому і слід вслуховуватися в перебіг історичних подій із відчуттям 
особливої відповідальності за те, що відбувається. 

У подальшому Дункан зосередився здебільшого на традиційних для 
американської поезії формах художнього мислення, а основне своє 
завдання вбачав у тому, щоб зобразити “минуле” в “сучасних” образах. 
При цьому важливим орієнтиром для нього стала творчість В.Блейка та 
В.Вітмена, що особливо помітно у таких його збірниках, як “Основи: До 
війни” (“ОгоипсІ \А/огк: Веїоге Ше \А/аг”, 1983) та “Основи II: В темряві” 
(Огоипб \Л/огк II: Іп іЬе Оагк”, 1987). Однак і надалі цей поет зберіг особливе 
відчуття реальності, характерне для бітників, що спиралося на 
“деканонізоване” ставлення до оточуючого світу, відкривало простір для 
іронії та самоіронії. Незмінним залишився і його інтерес до містичних 
вчень, що у 80-х вже набуло ознак загального інтересу багатьох 
американських письменників до окультних наук, усього загадкового й 
малозрозумілого для пересічного читача, що не підготовлений спеціально 
до сприйняття художнього тексту з елементами містичного та таємничого. 

Підводячи підсумки, слід особливо наголосити на тому, що творчість 
бітників 70-80-х років відзначалася не менш активним новаторством у 
царині художньої форми, ніж у попередні десятиліття. Бітники 
продовжують активно експериментувати в царині пошуку експресивного 
слова, зростає інтерес до “емпіричної оболонки” світу, відбувається 
реабілітація натуралізму й “абстрактного експресіонізму” як способу 
віддзеркалення людської природи й поведінки, синтез музики і поезії, 
органічне поєднання в художньому творі сатири, гумору, сарказму й 
водночас “космічного” суму та трагізму 
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Зиттагу 
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ПИТАННЯ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА Випуск 10 (67) 


1.1. Логвінов 

Чернівецький національний університет 

ДУХОВНІСТЬ НА ТЕРЕНАХ МАРГІНАЛЬНОСТІ: 

З ДОСВІДУ ЛЕЙЛИ СЕББАР 

У другій половині XX ст. протягом багатьох років і аж дотепер „алжирське 
питання” було найгострішим у політичному житті Франції [6, 12]. Ніби в 
гордіїв вузол перетворюються суперечності політичних напрямів і течій. І 
хоча конфлікт між Францією та Алжиром вже в достатній мірі відтворено 
на сторінках таких маґрибських метрів, як А.Камю, К. Ясин, Е. Роблес, 
Н.Фарес, Р.Буджедра, А.Джебар, сучасніших А.Бегаг, Л.Себбар і багатьох 
інших, ця проблема залишається злободенною [див.:1-6] 

Більшість із цих імен невідома українському читачеві, тому метою 
даної статті є часткове розкриття літературного досвіду алжирської за 
походженням письменниці Лейли Себбар. Творчість письменниці 
розвивається на спільному ментальному просторі Алжиру та Франції. 
Перші її твори „Оп іиє Іез реііїез ЛІІез”, „Та Зеіпе йїаії гоиде”, „Раііта ои 
Іез АІдйгіеппез аи здиаге’\ „Рагіе топ Ліз, рагіе а іа тиге” [10] починають 
друкуватися з 1961 р. Гострі теми своїх творів, всю непривабливість війни 
- бруд, піт, кров, голод, скалічені душі та їх відсутність - вона протиставляє 
„хрестоматійному глянцеві” [6, 4] блюзнірських промов політиканів. 

Письменниця двох країн у своєму першому творі „Колоніальне дитинство” 
(1961), де сміливо переплелися елементи ірреального та автобіографічного, 
чітко дає зрозуміти, що їй огидна оточуюча її дійсність, протистояти якій 
вона може лише через свій біль, свою самотню мужність і своє слово. Твори 
письменниці адресовані тим, хто розуміє її власну духовну ситуацію, як вона, 
потребує правди та любові, хто не знайшов власного місця в житті, кого 
оточує кривда та бідність, хто відчув духовну спрагу. Становище жінки та 
молоді в суспільстві є одним із головних лейтмотивів її творчості. 

Поетична проза письменниці вирізняється мішаною, “еклектичною” 
своєрідністю стилю. Сюди стікаються різнобарвні враження, що 
впливають на експресивність художніх засобів. Все це безпосередньо 
відображає життєвий досвід самої Л.Себбар з притаманним їй прагненням 
виразно зобразити реальне життя й вплинути на нього. Авторка 
експериментує на своєму маргінальному досвіді, створює на його ґрунті 
нові, особливі, оригінальні образні форми. Проте навіть у найфантастич- 
ніших із її творів сміливо відображається саме сувора дійсність. 

Твори Л.Себбар конструюються на сюжеті, що, головним чином,, 
складається з непов’язаних між собою епізодів, окремих миттєвостей 
життя, хвилюючих сповідей, гнівної й печальної лірики. Надалі такі маленькі 
уламки окремих життєписів у сукупності утворюють самостійну віртуальну 
історію. Факти розташовані ніби в мозаїці, складається враження 
сповільненої кінострічки. Ця фрагментарна низка поєднана спільною 
закономірністю: кожне з них висвітлює частину одного символічного героя, 
за яким стоїть життя багатьох людей. Зазвичай, письменниця бере один 
фрагмент і з кожним словом наближує його опис до апогею. т вори Л.Себбар 
можна порівняти з великими горами, верхівки яких сховалися в хмарах - 
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більшість оповідей не має завершення. Питання залишаються відкритими. 
Читачу невідомо, що трапиться з головним героєм, якою буде його 
подальша доля, як зміниться антураж, куди далі поведе шлях сюжету тощо. 

Певно, в ряді випадків, письменниця навмисно звертається до відверто 
натуралістичних прийомів, щоби вочевидь підкреслити контраст між 
шляхетною героїчністю неусвідомленого уявлення про війну та потворності її 
нелюдської суті. Читаємо, приміром, у новелі „І.а соиіеиг сій бйзіґ (1998): „Сез 
їеттез... ощ уопі-єіієз? Ьепіетепі, зе Іепапі Типе Гаиіге, сотте ауеидіез 
сіапз Іа гие йігапдиге, оп пе заіі раз зі еііез зопі епсоге іеипез ои Ітз уієііієз, 
еііез ауапсепі, ргибепіез, Іе Ігойоіг зегаіі-іі рогіеиг сіє тіпез ? Ьез епїапіз тиііїйз 
без рауз, Іа-Ьаз, асЬатйз а 1а диегге. ЕІІез уіеппепі б’ипе Іегге зисіге ощ сгйріїепі 
Іез агтез сіапз Іез таіпз без дагзопз, іеипез, диепіегз їоиз циі гіепі циапб 
ІотЬе Геппеті, Гаті би таїіп ткте, еі Іа тиге п’єзі ріиз Іа тиге” [9,52]. 

Реалістичність постколоніальних текстів Л.Себбар постійно демонструє 
захоплюючі й водночас складні стосунки між двома загадковими країнами, 
їхніми мовними та естетичними культурами, їхньою молоддю, між 
суспільними проблемами та становищем жінок у суспільстві тощо. Вже в 
новелі „базтіп” [10] письменниця в аспекті молодіжної проблематики піднімає 
питання протистояння двох світів. Переповнений сумного ліризму, цей твір 
побудовано на символізмі ніжного аромату жасмину. Вдихаючи запах 
пелюстків, виснажена роботою на алжирських жасминових ланах жінка 
загострено сприймає різницю між жасмином - гарною квіткою, втіленням 
образу ніжного кохання, і жасмином, який доводиться збирати по дванадцять 
годин на день „роиг зі реи б’агдепі... таіз ди’ітрогіе”. Вона сумує з того, що 
її діти, так само, як й усіх інших її товарок, з дитинства стають байдужими до 
прекрасного („Оиі ідпоге цие Іе іазтіп езі Іа їїеиг бе Гатоиг? Регзоппе пе Іе 
біі еі Іез епїапіз рогійз бапз Іез Ьгаз без їеттез, сиеіНапі Іа ргетіиге їїеиг Іа 
гепіїїепі, V0Іир1иеиx, аVес Гобеиг бе Іа зиеиг таїегпеїіе” [10]). 

Розмаїття контрастів потрібне Лейлі Себбар, щоб воскресити потьмяніле 
у свідомості людей криваве минуле. Суворі картини жорстокого військового 
часу в Алжирі постійно переплітаються з побутовими нарисами сьогодення 
Франції, де протагоністи досить часто стикаються з благополуччям 
французів: ”0апз Ь’НфіеІ бе Тгапсе ощ еІІе езі їетте бе сЬатЬге, аззізе 
бапз Іе соиіоіг би беихіите йіаде, еІІе аИепб цие зе ІіЬиге Іа 7. 1)пе рогіе 
з’оиуге, зе Іегте. ІІп Гютте еі ипе їетте епіасйз раззепі, запз Іа VОіг. 

Зиг Іе зеиіі бе Іа сИатЬге, еІІе зиНоцие. А реіпе яиеіциез зесопбез 
роиг уоіг, Іоиі аиіоиг би Ііі, еп сИареІеІз зеггйз, Іе ]азтіп роиггіззапГ [10]. 

Понад усе письменницю цікавлять не ті, хто проживає своє життя 
пасивно, віддавши себе у вир подій, хто остаточно не визначає своїх 
позицій у розгорнутій запеклій боротьбі, хто живе безцільно й логічно 
гине невідомо за що, а ті, хто робить цю історію, опинившись між молотом 

i ковадлом. Люди, які потрапили туди не лише через дивний збіг обставин, 
але й через закономірності своєї власної природи. Ця закономірність 
простежується в долях охоплених духом протесту, повстання, заколоту 
молодих людей, що чинять опір на колись затишних алжирських вуличках. 
„Іез]еипез Иотгпез з’адіїепі Нз з’іпциіиіепі... 1_е дагзоп біі <Ф’аі ипе ЬотЬе, 
гедагбег». Зиг Іе тиг циабгіїїй бе раграіпдз циі Ьауепі ип сітепі дгіз іпйдаї, 

ii ЬотЬе, іі йсгії без тоїз гоидез. «Ьез їїісз!» Оп епіепб ипе зігипе. І.а 
уоііиге раззе запз з’аггкіег. ...«Оп Іез а еиз»” [9,53] 

Л.Себбар виразно об’єктивна, хоча змальовує героїв із почуттям 
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безсумнівної симпатії. Кожний рядок її творів сповнений ніжної любові до 
людей, на життя яких важким тягарем лягають проблеми бідності та війни. 
Вона любить цих людей справжніми: духовно сильними чи бідними, з їх 
забобонами та негараздами, сміливістю та боягузтвом, вона розповідає про 
них із щирою силою глибокого почуття. Проте вона й не знімає з них 
моральної відповідальності за ті політичні помилки, які призвели до духовної 
мізерності цілої країни. Однією з найгостріших проблем сучасної французької 
літератури є тема розв’язування військових конфліктів як доказ зневаги до 
духовного життя та внутрішнього світу людини. Опосередковано ми читаємо, 
що саме внутрішня слабкість дозволила розв’язати не лише франко- 
алжирську війну. Колоніальна письменниця піднімає питання духовної 
деградації, перетворення людини в елементарно керований механізм. 

Засуджуючи систему суспільних відношень, авторка прозоро натякає, що 
державний апарат вбиває в людині все людське, перетворюючи її на .добре 
припасовану деталь соціальної машини” [6,22]. Л.Себбар далеко не перша 
торкнулася цієї теми: питання небезпеки перетворення людини на істоту, 
подібну до бездумної машини, хвилювало письменників давно. Достатньо 
назвати тут чудового письменника-гуманіста Антуана де Сент Екзюпері [7,8]. 

Таким чином, через вибір певних соціально-політичних декорацій на 
ментальному ґрунті Алжиру та Франції Л.Себбар відкрито демонструє 
різке падіння духовної сили та придбання псевдодуховності. 
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АКТУАЛЬНЬІЕ ПРОБЛЕМЬІ ИЗУЧЕНИЯ 
ОСОБЕННОСТЕЙ РУССКОГО ЛИТЕРАТУРНОГО 
РАЗВИТИЯ КОНЦА XVIII - НАЧАЛА XIX ВЕКА 

В современном литературоведении заметно,, ослабел интерес к 
собьітиям истории русской литературьі рубежа ХУІІІ-ХІХ веков; куда 
больше внимания уделяется, скажем, литературе Серебряноговека. Тем 
не менее, в данной области, во-первьіх, не все еще освещено с должной 
научной обьективностью (в частности, здесь часто преобладают оценки, 
сделанньїе некогда в русле советского литературоведения); во-вторьіх, 
углубленное уяснение закономерностей литературного развития данной 
порьі способно дать немало существенного материала для нового 
прочтения литературьі более поздних периодов. Достаточно вспомнить, 
например, погружение русского акмеизма в атмосферу «куртуазного 
века», что некогда трактовалось у нас как поверхностная стилизация, 
продиктованная стремлением к «бегству от жизни», тогда как здесь 
наблюдается попьітка обретения - сквозь толщу «социологизирующей» 
литературьі XIX века - некой преемственности, поиск корней собственной 
чисто зстетической программьі. 

В науке существует несколько различньїх точек зрения, касающихся 
сущности зтого периода, и, соответственно, несколько итоговьіх 
размьішлений. Голландец П. ван Тийгем назьівает период между 
классицизмом и романтизмом “преромантизмом”; американский 
литературовед Дж.С.Смит, как и русские ученьїе Г.А.Гуковский, 
Д.Д.Благой, Л.В.Пумпянский, считают, что “...преромантизм и 
сентиментализм - зто просто различньїе названий одного и того же 
литературного явлення” [2, 14, 20, 21;178]. Другие же исследователи 
(Н.И.Мордовченко, Е.Н.Купреянова, Н.Д.Кочеткова в России, Р.Нойхойзер 
в Австрии, К.Крейчи в Чехии) придерживаются, в общихчертах, той точки 
зрения,”... что преромантизм и сентиментализм - зто два различньїх 
явлення... которью подготавливают собой появление романтизма как 
литературного направлення. Сентиментализм же признается основньїм 
литературньїм направлением, которое пришло в европейских 
литературах на смену классицизму” [1; 241]. Все зто заставляет отнестись 
к содержанию понятия «преромантизм» с особенньїм вниманием. 

Изучению внутренней жизни и контаминации русских литературньїх 
направлений рубежа ХУІІІ-ХІХ веков бьіли посвященьї работьі таких 
ученьїх, как П.Н.Берков, Д.Д Благой, Г.А.Гуковский, А.В.Западов, 
В.И.Каминский, Ф.З.Канунова, Н.Д.Кочеткова Л.И.Кулакова, Е.Н.Купрея¬ 
нова, Ю.М.Лотман, ПП.Макогоненко, П.А.Орлов, И.З.Серман и мн.др. 
Справедливо мнение А.Ю.Мережинской: «Исследования последних 
десятилетий вьіделяют общие для переходньїх зпох типологические 
чертьі, среди которьіх' отказ от традиции, отрицание “стариньГ и 
установка на “новизну”, переворачивание центра и периферии и 
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изменение концепции человека. Зто вьіделяется какосновной критерий 
сдвига культурних зпох и отдельньїх литературньїх циклов в работах 
Д.С.Лихачева, А.М.Панченко, М.О.Чудаковой, Л.А.Черной и др. [10], как, 
впрочем, и самой А.Ю Мережинской. 

Между тем, похоже, что нерешенньїх вопросов здесь не так уже и 
мало, и самим, как ни странно, малоисследованннм явлением нам 
представляется разрушение классицистического канона, которое 
традиционно сводится к схеме «классицизм - сентиментализм - 
романтизм». В частности, считается бесспорним, что рубежнне 1780- 
1800-е годи в русской литературе били отмеченьї в первую очередь 
утверждением сентиментализма и распространением сопутствующих ему 
предромантических и реалистических (точнеє, предреалистических) 
явлений [1,12,19,21]. Между тем явлення классицизма часто продолжают 
отождествлять с «просветительским реализмом», рококо - с тем же 
«просветительским реализмом» или сентиментализмом, зстетический 
критерий то и дело уступает лривьічному социологическому критерию, 
как зто наблюдалось, например, в известной книге П.А.Орлова «Русский 
сентиментализм», в которой акцентировалась специфическая 
«дворянская база» данного направлення [12], и пр. При зтом, хотя 
И.З.Серман давно уже опроверг концепцию т.н. «просветительского 
реализма», определение «реалистический» то и дело возникает, когда 
речь заходит о творчестве Фонвизина, Чулкова, Нарежного и т.п. 
явленнях. Между тем натуралистическое изображение не єсть само по 
себе «реализм» - натурализм может виступать как составная самих 
разньїх художественннх программ. В частности, он явно заявляет о себе 
в рамках литератури рококо, которая отчетливо маркируется 
исследователями зарубежной литератури данного периода, но на русской 
почве вьіделяется лишь в нескольких работах О.Л.Калашниковой [7, 8]. 
Зта мисль требует развития; в частности, когда речь заходит о таких 
писателях, как Чулков, нам представляется правомерннм говорить о 
явлений т.н. «низового рококо». 

Позтому нашу задачу ми видим как в окончательном упразднении 
явно несостоятельних концепций (в частности - совершенно 
антиисторического употребления применительно к данному периоду 
слова «реализм» в любих сочетаниях и модификациях), так и в 
утверждении в правах некоторих понятий, осознаваемих как 
маргинальние, в расстановке нових акцентов. Традиционное 
соотнесение литератури зпохи с движением идей Просвещения и 
определение'степени «прогрессивности» явлення единственно по 
степени «просвещенности» писателя также требует серьезной коррекции 
- сегодня, например, ясно, что безоглядная и грубая секуляризация 
культури в зту зпоху, повлекшая к разрьіву литературной преемственности 
и разрушению церковного идеала обожйного человека вовсе не били 
столь уж бесспорно благотворньї. 

Классицизм утрачивает в данньїй период свои позиции не в 
последнюю очередь потому, что взял на себя невнполнимую задачу 
создания нового духовного пространства, которое должно било бьі стать 
для секуляризованного человека исчерпивающим микрокосмом. Однако 
здесь не било ни уголка личному чувству, ни простора для реальной 




АКТУАЛЬНЬЇЕ ПРОБЛЕМЬІ ИЗУЧЕНИЯ ОСОБЕННОСТЕЙ _125 

истории 1 , ни даже отношениям человека и Божества - Библия Буало 
бьіла табуирована. Применительно к ситуации русского классицизма, 
еще вчера полунасильственньїми мерами водрузившегося на место 
литературьі совершенно иного типа - средневековой, очень верно 
утверждение, что «в каждой национальной литературе рано или поздно 
наступает момент, когда признанньїе образцовьіми, достойньїми 
подражания формьі художественного познания и отражения жизни 
перестают отвечать общим требованиям времени, становятся 
малозффективньїми, обнаруживая при зтом либо свою односторонность, 
либо схематизм, либо ограниченность присущих им вьіразительно- 
изобразительньїх средств и возможностей [18, 20]. 

В ходе литературного процесса классицизм постепенно утратил свои 
позиции, уступая место новому литературному направленню - 
сентиментализму. Конечно, он вьіполнил свою историческую задачу, в 
частности вьютупив как непосредственньїй проводник просветительских 
идей (вспомним хотя бьі Вольтера): именно благодаря данньїм идеям 
литература, зтот непосредственньїй вьіразитель идейного поиска 
общества, вьірьівается в ряду искусств на первое место, которое до 
определенного времени занимали музьїка и пластические искусства. 
Классицизм немало тому способствовал; именно благодаря его 
утверждению в европейском масштабе в зту зпоху развитие именно 
словесного искусства пошло ускоренньїми темпами: не случайно 
Белинский отведет несколько позже роль ведущего искусства именно 
литературе. Данньїй процесе бьіл характерен для многих национальньїх 
литератур, не исключая и русской. Она на протяжении одного века 
прошла те стадии развития, которьіе в Европе переживались на 
протяжении двух-трех столетий. Зтим фактом обьясняется сравнительно 
бьіетрая смена литературньїх направлений во второй половине XVIII в., 
одновременное развитие нескольких направлений и течений, 
приводящее к совмещению разньїх систем художественного миро- 
восприятия в творчестве отдельньїх авторов [18, 24]. 

Русские писатели конца XVIII - начала XIX в. интенсивно осваивали 
опьіт мировой культурьі, накопленньїй столетиями, в первую очередь в 
рамках классицистической программьі. Вместе с тем, нормативні 
классицизма здесь, несмотря на авторитарность его столпов, 
соблюдались не слишком строго. Русские писатели отой порьі не только 
достаточно свободно проявляли личньїе вкусьі и пристрастия, но и 
непринужденно смешивали зстетические принципьі, присущие самьім 
различньїм литературньїм программам. Общие зстетические постулатьі, 
определявшие стилистическое своеобразие новьіх жанровьіх форм и 
характер отдельньїх направлений, появившихся в русской литературе 
XVIII века, формировались в контексте восприятия общеевропейских 
культурньїх традиций, но классицизм, сентиментализм и романтизм 
приобрели на русской почве яркие национальньїе чертьі, делающие их 
качественно новьіми явленнями, на основаним чего можно с уверен- 
ностью говорить о “русском классицизме”, “русском сентиментализме”, 
“русском романтизме” и т. д. [6, 518]. 

1 Вопреки тезису Буало "Страну и век должньї вьі изучать: они на каждого кладут 
свою печать”, классицизм последовательно рядил все и вся в античньїе драпировки. 
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Так, например, классицистская установка на изображение в поззии 
в первую очередь «героев славьі вечной», а не «нежности сердечной», 
привела к огрублению анакреонтики, трактуемой подчас в дуже 
сниженной, фольклорной грубости. Ее отличаетотзападннх стандартов 
отсутствие установки на изящество, неприкрашенность «чувств», 
предстающих в виде довольно конкретних зарисовок, как, например, в 
песне Сумарокова: 

Зацепила за траву, 

Я не знаю точно, 

Как упала в мураву, 

Вправду иль нарочно. 

Пастух ее поднимал, 

Да и сам туда ж упал, 

И в траве он щекотал девку без разбору [15, 196]. 

А.Н.Радищев непринужденно смешивал гражданственньїе принципи 
классицизма с сентименталистской «чувствительностью» - достаточно 
вспомнить «Путешествие из Петербурга в Москву». Ведь проблема 
“чувствительности" стала одной из центральних в просветительской 
философии - у П.А.Гольбаха, А.Смита, Ж.-Ж.Руссо и др. И даже путь к 
достижению общественной гармонии связнвается с совершенство- 
ванием внутреннего мира человека. Отсюда обьяснимо стремление 
сентиментализма к исследованию тайн человеческой души и появление 
в жанровой системе нових форм, давших простор для анализа 
внутреннего мира личности (например, интимная лирика, в которой 
центральное место заняли дружеское послание и злегия, зпистолярная 
и повествовательная проза и др.). Но не следует при зтом забивать, что 
“чувствительность” в русском сознании била в ту пору не столько 
действительним преобразованием строя личности, сколько проявлением 
нового литературного зтикета: известно, например, что кн. Шаликов, 
издатель сентиментального «Дамского журнала», бил в реальной жизни 
жестоким усмирителем пугачевщинн. 

Тем не менее, именно сентиментализм внступаетобнчно на первьій 
план, когда речь заходит о разрушении классицистической норма- 
тивности. Как известно, в европейской литературе зто направление 
напиналось с позм Дж.Томсона и О.Гольдсмита, романов С.Ричардсона 
и Л.Стерна, философско-лирических медитаций З.Юнга, злегии Т.Грея 
в Англии, романов Ж.Ж.Руссо и Д.Дидро во Франции, творчества 
Х.Ф.Геллерта, Ф. Г. Кл о п штока, драм ату ргии Г.З.Лессинга в Германии. Во 
второй половине XVIII века сентиментализм появляетсятакже в странах 
Восточной Европн и Скандинавии, впитнвая в себя национальнне 
елементи и приобретая собственньїй колорит. 

Процесе разрушения канона классицизма в русской литературе,. 
ознаменованний формированием сентиментализма, началея в 60-е годи 
XVIII века. Первьіе признаки сентиментализма обнаруживаютея в русской 


3 Такие исследователи, как П Н. Берков и ГН Поспелов, определяя особенности 
позтического стиля Хераскова в сборниках 60-х годов, отмечали в них "противоречие 
между старьіми творческими канонами и новой творческой практикой" [13; 4] 
Причем зто проявилось не только в позтическом творчестве Хераскова и его 
единомьішленников, но и в ихтеоретических работах [12; 34-78] 
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поззии - в творчестве М.М.Хераскова и членов его кружка 2 . Кроме того, 
по словам Ю.Стенника, “отдельньїе прорьівьі к сентименталистскому 
истолкованию задач позтического искусства можно наблюдать в 
творчестве И.Ф.Богдановича, в позтических опьітах М.Н.Муравьева и 
многих других” [18, 31]. 

Позтическое творчество М.Н.Муравьева, которьій свой творческий 
путь начинал как ученик А.В.Сумарокова и М.В.Ломоносова, а заканчивал 
как предшественник и единомьішленник Н.М.Карамзина, вообще 
признается своеобразньїм вариантом перехода от классицизма к 
сентиментализму. Первьіе сборники стихотворений Муравьева-“Басни 
в стихах” и “ОдьГ - еще в полной мере продолжают традиции 
классицизма. Но уже со второй половиньї 70-х гоДов XVIII века в его 
творчестве обнаруживаются новьіе тенденции, вьіраженньїе, в частности, 
в непривьічной лиро-позтической сюжетике: зто идиллические, 
медитативньїе и злегические мотивьі. Медитативньїе и злегические 
мотивьі у Муравьева даньї в виде философских рефлексий (“Время”, 
“Размьішление”, “Зрение”, “Об учений природьГ, “Письмо к А.М.Брян- 
чанинову”, “Неизвестность жизни”, “К Хемницеру”, “Письмо к Феоне”, 
“Исповедь” и др.). В то же время природа для позта ~ нечто вполне 
«конкретнеє, грубое, зримое», а не стилизованная пастораль (“Ночь”, 
“Сельская жизнь”, “Роща” и др.). Заимствуя злементьі классицистической 
позтики (например, иллюстрируя главную мьюль мифологическими 
образами), позт придает им яркую сентименталистекую окраску, как, 
например, в стихотворении «Богине Невьі»: 

Протекай спокойно, плавно, 

Горделивая Нева, 

Государей зданье славно 
И тенистьі острова! 

Тьі с морями сочетаешь 
Бурньї росски озерб 
И с почтеньем обтекаешь 
Прах великого Петра 


Тьі велишь сойти туманам: 

Зьіби кроет тонка тьма, 

И любовничьим обманам 
Благосклонствуешь сама. [15, 434-435] 

В прозе же подобньїе признаки проявляютея впервьіе в романах 
Ф.А.Змина и М.Д.Чулкова. Особенно вьщеляетея в зтом отношении роман 
Змина “Письма Зрнеста и ДораврьГ, целиком посвященньїй изображению 
внутреннего мира человека. Персонажи романа взять! исключительно в 
ракурсе «чувствительности», пьітаясь определить своє место в жизни 
уже вовсе не усилиями одного лишь разума. Но от сентименталистского 
штампа, уверенно идущего на смену штампу классицистскому, роман 
Змина отличает не только необьічно правдивое описание чувств, но и 
сюжетная интрига: в финале автор сам «разрушает» все, чему бьіло 
посвящено множество страниц - Доравра вьіходит замуж за нелюбимого, 
глубокие и взаимньїе чувства героев оказьіваютея как бьі напрасньїми. 
Новаторство Змина проявляетея и в описании характеров героев. Они 
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уже не статичньї, а под воздействием одних и тех же обстоятельств 
способньї изменяться. “Пока человек жив и способен осмьюлять смену 
обстоятельств во внешнем мире, пока не омертвела душа, пока 
рождаются в ней чувства, откликаясь на впечатления бьітия, до тех пор 
он будет внутренне меняться” [17,196]. Так, Зрнестпосле крушения всех 
своих надежд уходит в добровольньїй "затвор”, а Доравра совершено 
меняется и от идеалистической мечтательности переходит к жизненному 
прагматизму. Подобньш интерес к внутренней жизни человека ярко 
проявляется и в других романах Змина, оттеняя их авантюрньїе 
злементьі, сюжет, что трактуется как одно из “...наиболее ранних 
проявлений сентиментализма” в русской литературе [5,262]. Но все же 
Змин сего неповторимьім интересом к «низовому» бьітию, авантюрному 
сюжету и весьма сомнительньїм с точки зрения дворянского салона 
вкусом не слишком укладьівается в нормативьі сентиментализма. В прозе 
Змина трудно представить стилистические пассажи вроде следующего, 
принадлежащего перу В.В.Измайлова: “...- Вот то уединенное жилище, 
где я всякий день томлюсь и сохну; но где за год перед тем... 

Тут ручей спез прервал его голос. Он не договорил еще последних слов 
своих, как престарельїй слуга очутился пред ним на коленях. Седая голова 
его склонилась к коленям стоящего господина, спина скорчилась, одна рука 
провисла к земле, другая держалась за полу молодого человека” [16,148]. 

Новьім шагом в развитии русской прозьі второй половинь» XVIII века, 
отчетливо демонстрирующим процесе разрушения европейского 
классицистического канона, следует, бесспорно, считать романьї 
М.Д.Чулкова “Пересмешник, или Славенские сказки” и “Пригожая пова¬ 
риха, или Похождение развратной женщиньї”. Писатель впервьіе в рус¬ 
ской литературе “...вьівел на страницьі своих произведений новьій тип 
человека - безродного, но хитрого, изворотливого, бесправного, но 
умеющего самоутвердиться за ечет игрьі на человеческих слабостях, 
простодушии и пороках” [17,217]. По мнению ряда исследоватепей, ориги- 
нальной являетея и найденная им манера повествования, напоминающая 
манеру Стерна, которого Чулков не знал, и которая на русской почве бьіла 
освоєна Гоголем лишь более полувека спустя [17, 220]. 

Особенность творческого метода автора виразилась в том, что 
личность героев реально-бьпговьіх романов раскрьівается в процессе 
особого, только им присущего душевного переживання. Автор в связи с 
зтим осваивает новую для русской прозьі форму - повествование от 
первого лица, что позволяет воссоздать последовательность 
непосредственньїх откпиков внутреннего “я” читателя на происходящее 
с персонажем. Так, в романе “Пригожая повариха”, повествовательница 
с юньїх лет ставшая содержанкой, бесхитростно рассказьівает, как 
сначала ей все сие бьіло противно, как затем она вошла в свою роль и 
стала находить в ней удовольствие, как стала чваниться и угнетать слуг, 
хитрить и вьіигрьівать.... Зто вовсе не сфера психологического, 
отличающая, к примеру, роман Змина, но “зто еродни тому психологизму, 
которьій свойственен драме и основан на ассоциативном сопереживании 
зрителя, когда он видит происходящее на сцене и догадьіваетея о том, 
что могли бьі почувствовать герой, даже если они и не произносят 
соответствующих монологов-исповедей” [17, 210). 
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Дальнейший процесе отхода от классицистического творческого 
метода развивается в направлений изображения внутреннего мира 
человека (“Российская Памела, или история Марии, добродетельной 
поселянки” и “Роза и Любим” П.Ю.Львова; “Письма русского путешест- 
венника”, “Бедная Лиза”, “Наталья, боярская дочь”, “Евгений и Юлия”, 
“Марфа Посадница” Н.М.Карамзіна; “Дневник одной недели”, и 
“Путешествие из Петербурга в Москву” А.Н.Радищева; “Филон” 
И.И.Мартьінова и др.). Ото бесспорно сентименталистское направление 
с его характерньїми признаками: рафинированностью чувств, установкой 
на салонного изьісканного читателя. 

Становление сентиментализма в русской культуре сказалось и на 
театре. Здесь неоспорима роль М.М.Хераскова - автора первой в русской 
литературе “слезной драмьґ [3,225]. На Западе зтот жанр призван бьіл 
утвердить права чувства, художественную содержательность обьіденной, 
часто просто семейной жизни. Тут, в самом деле, во всей полноте сказалась 
влиятельность идеологии Просвещения, снимающей классовую 
дифференциацию традиционного общества, превозносящей змоцио- 
нальную жизнь человека как деятельное и преобразующее начало. 

Но, как единогласно отмечают русские исследователи, русская 
“чувствительная” драматургия XVII! в. не может спитаться аналогом жанру 
“мещанской драмьґ в том виде, в каком она существовала на Западе. 
Существуют различньїе мнения, касающиеся своеобразия русской 
“чувствительной” драматургій. Так, к жанру “слезной комедии” (иногда он 
определяется и как “мещанская драма”) причисляют комедию В.ИЛукина 
“Мот, любовью исправленньїй”, пьесьі М.И.Веревкина, драмьі ММХераскова 
[12, 5]. В частности, «слезньїе драмьі» Хераскова (“Друг несчастньїх”, 
“Гонимьіе”, “Милана”, “Извинительная ревность”, “Школа добродетели”) по 
своим художественньїм и жанровьім особенностям неоднородньї. Основной 
конфликт его пьес всегда развивается в дворянской среде, что предполагает 
ориентацию на сентименталистские установки. Бесспорно, отсентименталис- 
тов у Хераскова такая черта, как “...интерес и уважение к змоциональной 
природе человека, к его индивидуальной психологии” [4, ЗО]. Но для его 
драматургии характерна также мотивьі «низкой жизни» (бедности и богатсгва, 
губительной власти денег, воспитания и развращенносги нравов и пр.). 

Все сказанное заставляет задуматься: не слишком ли механическим 
и нарочитьім является здесь традиционное противопоставление 
классицизма и сентиментализма? Не насильственно ли зачисляются по 
разряду достижений сентиментализма установка на изображение 
«низкой» жизни и жгучих общественньїх проблем? Вспомним, как 
декабристский критик О.Сомов укорял Карамзина именно за отсутствие 
гражданских интересов и стремился возродить классицистические 
«гражданственньїе» тенденции именно в силу того, что они бьти 
разрушеньї Карамзиньїм и его продолжателями. 

Очевидно, потому у нас обьічна апелляция к «просветительской 
идеологии», которая-де восполняетданньїе «пустотьі» сентиментализма 
и обеспечивает «гражданственность» сентименталистского произве- 
дения. Но точнеє бьіло бьі сказать, что отнюдь не сентименталізму 
принадлежит разработка зтих «низовьіх» с точки зрения кла- 
ссицистической теории начал 
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Старинная война классицизма и барокко, принимавшая на Западе 
характер полемики классицистов с прециозной литературой и критики 
рококо, отого последнего всплеска барокко как вьічурности и дурного 
вкуса, привела к тому, что именно литература рококо освоила 
табуированньїй классицистами романньїй жанр, «низкую прозу», и стала 
смело и неприкрашенно изображать то, что сентименталистьі стьідливо 
рядили в розовьій флер. Зто относится, конечно, не ко всему рококо в 
целом, но к той его ветви, которую можно обозначить как «низовое 
рококо», по зстетике своей приближающееся, скажем, к живописи 
Шардена. Тут прямо наследуется вкус классического барокко к грубой и 
низменной сторонежизни, что резко контрастировало со спиритуальньїм 
содержанием - в «низовом рококо» оно заменялось на содержание 
публицистическое, «гражданственное», но без классицистического табу 
на чувства и без позтической, щедро приправленной мифологической 
змблематикой, вьіспренности. О.Л.Калашникова, по сути, первой 
вьщвинула зту концепцию применительно к прозе Чулкова еще в 70-е 
гг., не употребляя, правда, по отношению к русскому рококо определения 
«низовое», но, как нам кажется, понятие зто обнимает не только 
творчество Чулкова. 

Практически все завоевания в сфере художественного освоєння 
«низовой жизни», которьіе традиционно относятся за счет мифического 
«просветительского реализма» или «идеологии просветительства», 
достигнутьі русской литературой периода преромантизма в рамках 
незаметного, не манифестируемого теоретически «низового рококо». 
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Ромащенко ЛА. 

Черкаський державний університет ім. Б.Хмельницького 

ІСТОРИЧНА ПРОЗА: ДЕМІФОЛОГІЗАЦІЯ ЧИ ТВОРЕННЯ 
НОВИХ МІФІВ? 

Суспільно-історичні обставини значною мірою впливають на 
тлумачення тих чи інших історичних подій та їх учасників. 

В українській літературі поряд із високохудожніми творами є чимало 
таких, які підтасовували факти минулого під кон’юнктуру сучасного, 
апологетизували авторитарність, відтворення реальних історичних подій 
замінювали набором ходових міфів. 

Письменники покликані деміфологізувати історичну свідомість, 
обмежену ідеологічними шорами й спекулятивними догмами. 

Кошовий Запорозької Січі - одна з тих постатей, яким не дуже таланило 
в нашій офіційній історіографії, що “не могла ні скласти ціни кошовому 
Сірку, ні знайти ніші, в яку будучи запханим, він не псував би фасаду” [1]. 

Місію об’єктивного тлумача ролі Сірка в нашій історії взяв на себе 
Ю.Мушкетик, вирішивши написати ту частину історичного полотна 
України, до якого несміливо підступали доктори від історії. У його романі 
“Яса” кошовий постає живим втіленням кращих звичаїв і традицій 
козацької республіки. Проте це не ідеалізований, іконописний персонаж, 
в ньому поєднуються суперечливі риси: він добрий і жорстокий, 
непримиренний і милосердний, відчайдушний і непостійний у рішеннях, 
любив погуляти й добряче випити. В образі Сірка воєдино злились 
войовничість ратної людини й тяжіння до мирного життя. Домінує в 
характері героя патріотичне начало. 

Як відомо з історичних джерел, Сірко не знав грамоти, проте 
Ю.Мушкетик не вважає за потрібне акцентувати на неписьменності героя, 
бо такий момент не узгоджується з поширеною нині думкою про високий 
рівень освіченості в Україні (навіть серед жіноцтва). 

Образ Сірка в “Ясі” вийшов об’ємним, грунтовним. Завдяки глибинній 
філософічності він залишає враження укрупненості, природної осяжності, 
широкоплановості. 

В історичній науці та художній літературі неоднозначними й часто 
протилежними є оцінки Івана Виговського. 

Літератори “дорадянської” доби не раз апологетизували постать Івана 
Виговського. Приміром, у романі “Гетьман Іван Виговський” (1899) І.Нечуй- 
Левицький часто полемізує з поширеними версіями сутності козаччини в 
художній літературі, створює багато в чому оригінальний образ Виговського 
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На сторінках роману І.Нечуя-Левицького з’являється постать 
Виговського - доброго, щирого патріота, який відстоював політичні й 
національні права України, дбав про науку і просвіту й серед тогочасних 
політичних діячів поступався хіба що Хмельницькому. 

У радянській історіографії І.Виговського називали не інакше як 
зрадником, що дотримувався пропольської орієнтації. 

У романі В.Кулаковського “Мартин Пушкар” (1987) симпатії автора на 
боці Пушкаря, безкорисливого правдоборця, який дбає за поспільство, 
зберігаючи вірність заповітам батька Хмеля. Виговський, навпаки, 
показаний лицемірним, підступним, байдужим до долі Вітчизни й народу. 

Нинішня зміна політичної ситуації в Україні закономірно детермінувала 
й метаморфози в трактуванні діяльності видатних діячів минулого. 
Зрадниками прийнято вважати суперників Виговського - Пушкаря та 
Барабаша, а його самого - благородним борцем за самостійну, незалежну 
Україну, політиком, що зважився на угоду з Польщею лише як на тимчасовий 
захід з метою визволення рідної землі з-під московсько-царського гніту. 

Віддзеркаленням нових поглядів на діяльність Виговського є повість 
О.Лупія “Гетьманська булава” (1993). 

Тут Виговський є зразком “взірцевого” українця: привабливий зовні, 
високоосвічений, благородний, безкорисливий, скромний у потребах, 
наділений вишуканим смаком. Він “взірцевий урядник”, тонкий дипломат’, 
який бере до рук булаву з єдиною метою - здобути волю Україні і щастя її 
громадянам. ОЛупій настільки захоплений особистістю героя, що готовий 
пробачити йому навіть убивство своїх співвітчизників. Щоб читач сприйняв 
на віру міфічний образ Виговського, автор вдається до полеміки з документом. 

У непримиренній опозиції до Виговського перебуває Мартин Пушкар 
- “гоноровитий простак”, донощик, привідця “негідників”. 

Орієнтація на творення зразкового характеру Виговського помітна і в 
романі “На брата брат” Ю.Мушкетика, хоч це не означає безоглядного 
затушовування чи виправдання, як у повісті О.Лупія, негативних сторін 
діяльності гетьмана. 

Пробує реабілітувати діяльність І.Виговського В.Чемерис в 
“історичному детективі “ “Таємний агент двох престолів, або Хто Ви, за 
коня викуплений, Іване Остаповичу Виговський?” (2001). 

Полемізуючи з висновками радянських істориків, письменник 
намагається довести, що Хмельницький і Виговський діяли, зазвичай, 
злагоджено. Останній був наділений “блискучими” організаторськими та 
військовими здібностями й освітою, в його особі держава здобула 
досвідченого політика, вмілого дипломата, талановитого воєначальника. 

.У традиційному розбраті письменник звинувачує “зрадливого” 
Пушкаря, який разом із прибічниками звернувся за допомогою до 
російських військ, аби задушити свою, українську незалежність. Відтак 
Пушкар і його прихильники - “авантюристи”, які використали у своїй 
брудній боротьбі за владу чернь, а Виговський наводив у державі лад і 
законність, прагнув зупинити анархію. 

Потреба деміфологізувати здеформовану історичну свідомість, 
безперечно, назріла. Хотілося б тільки, щоб історики та письменники не 
перестаралися, і на зміну одним міфам не прийшли інші. 

1. Власенко І І словом, і життям // Урядовий кур’єр. -1999. - 23 березня 
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ГОСУДАРСТВЕННОЕ УПРАВЛЕНИЕ ЛИТЕРАТУРОЙ 
СОВЕТСКОГО ПЕРИОДА 

Государственная власть практически всегда стремилась воздейство- 
вать на процесе создания литературньїх произведений. Целью такого 
воздействия бьіло, как правило, желание представить государственньїй 
строй как оптимальний для народа. Литература, в свою очередь, как 
проявление творческого потенциала личности стремилась бьіть 
максимально независимой. Взаимодействие отих двух тенденций часто 
порождало в обществе конфликтньїе ситуации. 

Государство в качестве средства влияния использовало как 
поощрение, так и репрессивньїе методьі. Власть всегда награждала те 
литературньїе явлення, которьіе ее прославляли, и применяла довольно 
жесткие мерьі наказания по отношению к тем авторам литературньїх 
произведений, которьіе критиковали существующие порядки или даже 
просто не поддерживали их. «Зффективная организация... деятель- 
ности упираєшся в вьібор между жестким управлением и гибкой 
самоорганизацией ... Слєдует помнить, что тотальнеє государствен- 
ное управление абсолютно всем бьто одной из главньїх причин краха 
социалистической системні» [1, 748]. 

Литератор как гражданин определенного государства мог вполне 
искренне поддерживать его идеологию и творчески преображать ее в своих 
произведениях. Зто не означало, что данньїй писатель не являетея 
свободной личностью, что государство его «купило» или «запугало». Хотя 
фактьі еделки литератора с властью в истории литературьі также известньї. 

Таким образом, можно сказать, что сфера взаимодействия литературьі 
и впасти являетея чрезвьічайно многообразной. Нельзя сказать, что какое- 
то государство угнетает литературу, стремится полностью овладеть 
содержанием литературного процесса, а какое-то другеє государство 
предоставляетсвоим писателям полную свободу действий. Нет, и не может 
бьіть государства, которое бьіло бьі не заинтересовано в том, каким оно 
вьіглядит в произведениях литературьі. Зти произведения будут прочитанні 
в других странах, по ним будетсоставляться мнение о впасти, о государстве, 
о стране и ее правителях. Любое государство, демократическое или 
тоталитарное, всегда будет стремиться к тому, чтобьі каким-то образом, 
прямо или косвенно, управлять литературньїм процессом. «Б сфе¬ 
рах. . .духовной жизни общества в современньїх условиях ни в одной стране 
не существует такого общества , которое полностью независимо от- 
государства. Тражданское общество” - полезная научная абстракция, 
призванная ограничивать своеволие государства» [2, 71]. 

Литература, изначально будучи максимальньїм вьіражением 
творчески свободного самосознания личности, в то же время может 
реализовьівать себя как явление общественного сознания в 
различньїх формах, в том числе — в форме поддержки существую- 
щего политического режима. «Нельзя не увидеть, что и сама 
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культура в атом случае не предстает единьїм цельїм. В ней можно 
вести речь и об определенньїх позициях , течениях, линиях, 
группах, вплоть до отдельньїх ключевьіх фигур в их несовпадаю - 
щем отношении к властям и в многоплановости отношений к 
ним со сторони самой власти» [3, 317]. 

Особьій интерес в развитии данной темьі представляют материальї, 
которьіе касаются взаимодействия литературьі и государства в Советском 
Союзе. С одной стороньї, советский строй декларировал максимальную 
творческую свободу, а с другой стороньї, советская литература оказалась 
одной из наиболее «закрьітьіх» литератур. Воздействие марксистской 
идеологии на творческий процесе оказьівало подчас пагубное влияние на 
само творческое мьішление писателей, которьіе верили сами и убеждали 
миллионьї своих читателей в правоте советского политического строя. 
Советское государство создало уникальную государственную структуру 
руководства литературньїм творчеством, вообще всей культурой, которой 
не существовало ни в одной стране. Система творческих союзов, прежде 
всего — Союза советских писателей, определяла практически все аспектьі 
творческой жизни, не оставляя личности ни места, ни времени на 
вьіражение независимого самосознания. 

Правовая процедура создания творческих союзов бьіла практически 
идентичной с процедурой создания какого-либо министерства. 
Постановление ЦК партии как импульс к возникновению творческого 
союза имело вполне государственньїй характер, практически ничем не 
отличавшийся от решения по какой-либо отрасли народного хозяйства. 
Особенностью исполнительной власти в Советском Союзе бьіло то, что 
компартия являлась неотьемлемой составной частью государства. 
Союзьі писателей, как министерства образования или культурьі, 
существовали во всех республиках СССР. Тот факт, что областньїе 
отделения СП бьіли не везде, не означал отсутствия критерия 
универсальности. Здесь возможна аналогия с отраслевьіми мйнис- 
терствами: если в области, например, єсть полезньїе ископаемьіе - то 
создавалось и соответствующее областное управление. 

Принцип «демократического централизма» действовал в иерархи- 
ческой структуре СП с той же последовательностью, как и в любом 
советском мйнистерстве. Факт исключения литератора из Союза 
советских писателей, как показьівает история, бьіл практически 
равнозначен отлучению от профессиональной деятельности. То єсть все 
категориальньїе признаки системні свидетельствуют о том, что она не 
бьіла «общественной организацией» в строго общественно-научном 
смьісле, а вполне государственньїм иерархическим структурньїм 
подразделением, включенньїм в общую систему государственного 
управлення. Мечта В. Маяковского «Я хочу, чтоб в дебатах потел 
Госплан , мне даеая заданая на год» бьіла реализована. 

1 Галактионов В.И., Козбаненко В.А. Государственное управление 
социально-культурной сферой // Государственное управление основні 
теории и организации. — М . «Статут», 2000. 

2. Чиркин В Е. Государствоведение — М Юристь, 1999 

3. Халипов В Ф Введение в науку о власти — М.. Технологическая школа 
бизнеса, 1995 
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ЛІТЕРАТУРА ЯК СОЦІАЛЬНИМ ФЕНОМЕН 
Бескоровайная О.Л. 

Харьковский государственньїй педагогический университет 
им. Г.Сковородьі 

«ПОЛИТИЧЕСКАЯ ОШИБКА» В.В. ВЕРЕСАЕВА 
(К ИСТОРИИ НАПИСАННЯ И ПУБЛИКАЦИИ РОМАНА 
«СЕСТРЬІ») 

Взаимоотношения литературьі и власти всегда складьівались 
непросто. Представители последней очень часто хотели сделать 
литературу послушньїм проводником собственньїх идей, действенньїм 
орудием в достижении личньїх целей. В истории русской литературьі XX 
века самая мощная попьітка превращения искусства в слугу тоталітар¬ 
ного режима и его антигуманной идеологии бьіла осуществлена в зпоху 
советской власти. 

«Открьів новую страницу общественного развития, революционно- 
коммунистическая идеология в силу целого ряда причин очень бьістро 
проникла во все порьі общественного организма, предопределив 
тематику и идейно-образное содержание литературьі и искусства на 
многие десятилетия вперед», - справедливо замечает в зтой связи 
исследователь А. Силаев [5, 4]. Однако насильственно насаждаемая 
модель культурьі советского образца поддерживалась далеко не всеми 
представителями творческой интеллигенции. «Неверно бьіло бьі думать, 
что новьіе каноньї искусства внедрялись в общественное и художествен- 
ное сознание без борьбьі - пишет литературовед Г. Белая. - Искусство 
сопротивлялось» [1,5]. Действительно, реальньїе фактьі истории русской 
литературьі 20-30-х гг. минувшего столетия красноречиво свидетель- 
ствуют о том, что линия литературного сопротивления тоталитаризму 
новой власти не прерьівалась фактически никогда. Примером тому может 
служить творчество таких писателей и позтов, как Е.Замятин, С.Есенин, 
М.Булгаков, Б.Пильняк, А.Платонов, Б.Пастернак и мн.др. Гума- 
нистическое направление русской литературьі XX века получило 
достойное продолжение и в творчестве известного русского писателя 
В.В.Вересаева (1867-1945). 

Активная гражданская позиция, неиссякаемьій интерес к духовной, 
общественно-политической жизни страньї, предельная искренность 
характерна для всех произведений зтого писателя. Автор нашумевших 
повестей и рассказов, полупивших широкую популярность в дорево- 
люционной России, он продолжал смело отстаивать идеальї справед- 
ливости и демократии и в России советской, о чем красноречиво 
свидетельствуют романьї Вересаева - «В тупике» (1923) и «Сестрьі» 
(1931) [2]. Последний роман «Сестрьі» стал результатом напряженной 
работьі писателя на протяжении 1928-1931 годов, кропотливого сбора и 
внимательнейшего изучения им жизненньїх материалов советской 
действительности зпохи «великого перелома» 
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Произведение является логическим продолжением главной темьі 
всего творчества писателя о роли и месте интеллигенции в современном 
обществе. Сам автор считал, что роман «Сестрьі» «составляет 
неделимое звено в цепи ... повестей, отражающих душевную жизнь 
«хорошей» русской интеллигенции» [3, 395]. На сей раз перипетии зтой 
жизни разворачивались в годьі первой пятилетки и так назьіваемой 
«сплошной» коллективизации. 

Стремясь, как всегда, постичь суть происходящего, пьітаясь 
определить причиньї и возможньїе последствия свершавшегося, 
Вересаев по-прежнему затрагивал самьіе острьіе и злободневньїе 
вопросьі современности. В зпоху всеобщего обесуенивания челове- 
ческой личности, преобладания общественного над индивидуальньїм 
главньїе героини романа - сестрьі Пелька и Нинка Ратниковьі - 
отстаивали право бьіть самими собой, обо всем иметь собственное 
мнение, не «поддельїваться под массу». Не склонньїй приукрашивать 
действительность, писатель изображал все удачи и пораження 
строителей нового общества предельно честно и откровенно. Вьіводьі, 
напрашивавшиеся после прочтения романа, удивительньїм образом 
противоречили многочисленньїм оптимистически бодрьім передовицам 
«Правдьі», «Комсомольской правдьі», «Огонька» и других официальньїх 
изданий о триумфальньїх успехах социалистического строительства, 
всеобщем знтузиазме первой пятилетки, единодушной поддержке 
проводимьіх реформ. 

«Уже приступая к роману, я сильно сомневался, будет ли он цензурен. 
Но - самьій, по-моему, правильньїй путь: когда пишешь, не думать о 
цензуре», - вспоминал позже Вересаев [4,381]. Такая бескомпромиссная 
творческая и гражданская позиция автора сьіграла роковую роль в 
дальнейшей судьбе произведение. Получйв крайнє отрицательньїе 
отзьівьі литературоведов и критиков, считавших, что «Сестрьі» 
«изобилуют политическими ошибками», «являются клеветнической 
карикатурой на ленинский комсомол», роман вскоре бьіл изьят из 
продажи и надолго упрятан в спецхраньї, разделив участь многих других 
«идеологически вредньїх» произведений советской литературьі тех лет. 

Лишь более полувека спустя, в 1990 году, благодаря демократическим 
реформам в стране роман «Сестрьі» снова увидел свет. Между тем, за 
прошедшие со времени нового рождения лроизведения ГОДЬІ в 
современном литературоведении не появилось сколько-нибудь 
серьезньїх работ, посвященньїх анализу последнего романа Вересаева, 
в которьій автор, по собственному вьіражению, вложил «частицу себя, 
частицу своей души» [3, 392]. 

1. Белая П Угрожающая реальност // Вопросьі литературьі. - 1990. - № 4. 

2. Вересаев В В тупике. Сестрьі. - М., 1990. 

3. Вересаев В. Записи для себя // Вересаев В. Собр.соч. в 4-х т. -Т4. - 
М., 1985 

4. Нольде В , Зайончковский Е. Лжи не будет // Вересаев В. В тупике. 
Сестрьі. - М., 1990. 

5. Силаев А Искусство и власть: «Вечная» тема в литературе 20-х 
годов - Харьков, 1995. 
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Відкритий міжнародний університет розвитку людини “Україна” 
Хмельницька філія 

ЛІТЕРАТУРА У ФОРМУВАННІ МОРАЛЬНИХ ЦІННОСТЕЙ 
СУСПІЛЬСТВА 


“Не хлібом єдиним буде жити людина...” - вимовив Бог 

“Небом єдиним!” - відгукнувся поет... 

Людмила Гуменюк 

Мірою того, як високо піднявся народ у своєму духовно-культурному 
розвитку, які здобув собі права до повного самостійного національного 
життя та творчої співпраці в гурті культурних народів світу, є його 
література. 

Ведучи полеміку щодо періодизації літератури минулого століття, 
В.Дончик відмітив: “Є особливий феномен - українська література, вона 
творилася в Україні, але й не тільки, вона “розкидана” серед інших 
літератур, умови її існування різні, але вона - єдина за духом, 
менталітетом, мовою, це цілісний організм. Її радянський час - це лиш 
умови, важкі й несприятливі, але вона крізь них пробивалася, і етапи цієї 
боротьби, її змагань знаходять відбиття у нашій концепції...” [1, 56]. У 
кожному етапі розвитку літератури завжди щось із попередніх традицій 
розвивалось далі, трансформувалось, а водночас нове народжувалось, 
поступово утверджувалось, провіщуючи майбутнє. 

“XX століття є Великим Руйнівником канонізованих стереотипів 
мислення, сприйняття і оцінок духовного стану особистості і соціуму. 
Одночасно наша епоха є Великим Творцем принципово нових моделей і 
трактувань культурної спадщини, які не відкидають загальновідоме, а 
творчо його перестворюють, додаючи одномірність попередніх 
інтерпретацій”, - пише А.Нямцу [2, 21]. Торкаючись саме цього взаємо¬ 
пов’язаного діалектичного процесу в літературі, пам'ятаємо, що впродовж 
тривалого часу українському митцеві доводилося розривати тенета 
тоталітарного мислення, гноблення масової свідомості, насаджування 
архетипів, химерних ідеалів, уникати прищеплення й культивування 
страху, який, за словами Гайдегера, єднає людей, перетворює їх на масу, 
знеособлюючи, розчиняючи в ній індивіда. 

Трагізм наслідків і попередження майбутніх духовних смертей за 
“совєтського” режиму, пророцтво розкладання трупу “отої родіни” та мрія 
про повернення коханої християнської України з таким болем, але надією- 
були висловлені у творах І.Багряного; кіноповісті О.Довженка стали 
своєрідним викликом дрібнотем’ю, в’ялості думки, духовному падінню; 
високий ідеал людини намагався створити для нащадків Ю.Яновський, 
відправляючи “листа у вічність”... 

Тяжка спадщина недалекого минулого дає підстави для усвідомлення 
того, що переорієнтація українського суспільства, вироблення нової 
ієрархії вартостей на іншому, новому етапі розвитку України - важкий і 
тривалий процес Але ми вже зробили рішучий крок у нове тисячоліття. 
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Хтось із задоволенням та відчуттям солодких ковтків довгоочікуваної 
свободи, інші - з оберненням назад та звинуваченнями... 

Судилося нам долею взяти участь у драматичній виставі про 
переоцінку тих цінностей, які важко назвати цінностями. Немов стоїмо 
перед величезним зораним предками полем, тримаючи в руках самобутню 
історію, багатющий фольклор, оригінальну художню літературу, значний 
літературознавчий досвід і чуємо звідусіль безперервні крики про злети 
та падіння курсів валют, про “шкутильгання” економіки, про кількість палат 
у парламенті, про владу одних та безвладдя інших, про пошук кращої 
долі шляхом знедолення та осуду. 

Зазираємо в сумні очі України, заплакані, втомлені, але ніжні та 
глибокі, сповнені співчуття, любові та надії, що дивляться на свій народ. 
У свідомості постає картина з Євангелія від Марка: “І, як вийшов Ісус, Він 
побачив багато народу, і змилувався над ними, бо були немов вівці, що 
не мають пастуха...”/Марк.6:34/Чи готові ми сповнитися милості сьогодні, 
не згадуючи імена тих, хто намагався покласти душу України на 
“прокрустове ложе”, примушував дивитися в понищене люстро й твердити 
про свою нікчемність. Апостол Павло в одному з послань пише:”...Я себе 
не вважаю, що я досягнув. Та тільки забуваючи те, що позаду, і поспішаючи 
до того, що попереду, я женусь до мети...7Філ.З:13/ 

Література покликана йти вперед, відкидати зло й обирати добро, 
прагнути духовно-морального самоочищення. “Хіба не зринає в 
нашій свідомості думка про покаяння... ми наблизилися до критичної 
межі мислення, за якою усвідомлення вини є гарантом творчого 
оздоровлення, де покаяння не є самовиправленням, а є покладан¬ 
ням вини інших на власну совість...” - зазначає М.Жулинський [3,6- 
7]. Лише виявляючи волю в пошуку Істини, сміливість, наполегли¬ 
вість, людина відкриває для себе Шлях, здатний підняти її вище 
залежності від щоденних плотських потреб, від буденних проблем. 
І саме в цьому вивільненні, володарюванні митця над власне 
фізичною природою, закладається основа суто людського, вступає 
у сферу гартування духу. Людський дух глибинний, величний. Він 
є храмом, який будує людина у своїй душі й запрошує Святого Духа 
бути його власником. “Господь же то Дух, а де Дух Господній, там 
воля.”/ІІ Кор. 3:17/ Тільки вільна людина може бути носієм моралі, 
добра, справедливості, милосердя, гідності. Свобода - це шлях до 
досконалості, якщо йти цим шляхом разом із Богом. Штучний шлях 
притупляє духовну чутливість, ставить безліч перешкод у 
наближенні до Бога. Крім того, в останні десятиліття відчутною є 
тенденція терпимості, чи толерантності, якій стає підвладним 
сучасне суспільство. Сутність її в тому, що існує різноманітність 
істин, і, що, загалом, усі вони правильні. “У постмодерністській 
культурі загальної терпимості ми маємо являти істину Божу” - пише 
Дж. ІУІакдауел [4, 16]. Якої стратегії нам дотримуватися сьогодні, 
обираючи зерно для сіяння, щоб нащадкам отримати гідний врожай, 
а не видирати терні зі слізьми на очах. 

У нових умовах національного буття українська література відіграє 
важливу роль у формуванні нових ідеалів та високих моральних 
цінностей, в яких ідея пізнання Божих законів, керування ними при будові 



140 


КІНДЗЕРСЬКА Ю.Ю 


суспільства буде стимулюючою енергією духовного осягнення людини й 
світу. Бажаючи завжди бути наповненим, митець завжди прагнутиме 
єднання з Богом , звертатиметься до першоджерела - Божого Слова, 
тому що “Споконвіку було Слово, а Слово в Бога було, і Бог було 
Слово...Усе через Нього повстало, і ніщо , що повстало, не повстало 
без нього” /Івана 1:1-3/. 

1. Дончик В. Література XX століття: проблеми періодизації // Слово і 
час. ~ 1995.-. №4. - С. 56. 

2. Нямцу А. Євангельські мотиви у світовій літературі (теоретичні 
аспекти) // Бібліяі культура. - 2000.-№1. - С.21. 

3. Жулинський М. Християнство і національна культура // Біблія і 
культура. - 2000.- №1. - С. 6-7. 

4. Макдауел Дж. Неоспоримьіе свидетельства // Христианство. - 2002,- 
№2. -С.16. 
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ЕКСПЛУАТАЦІЯ ОБРАЗУ ГЕРОЯ ТОТАЛІТАРНИМИ 
ІДЕОЛОГІЯМИ XX СТОЛІТТЯ 

Упродовж останнього десятиліття проблема зловживання та 
викривлення в трактуванні старих і створенні нових героїчних образів 
фашистською, нацистською та радянською ідеологіями починає викликати 
інтерес літературознавців, підтвердженням чого слугують праці Ц. Тодорова 
“Обличчям до екстреми” та У. Єко “П’ять есеїв на тему етики”. Питання 
про диктат культу героя в радянській літературі періоду сталінізму постає 
в працях Т.М.Заморія та А.А.Нуйкіна, що свідчить про те, що, починаючи з 
1990-х років, інтерес до проблеми героя в літературі не вщух, а лише 
починає виявлятися та набирати нових етичних і літературознавчих вимірів. 

Образ героя належить до найкардинальніших образів у літературі, адже 
ще від фольклорних часів художнє слово постійно поділяє людей на героїв та 
не-героїв, роблячи перших еталоном людської поведінки. Класична героїчна 
модель передбачає наявність певних складових образу, як то героїчний вчинок, 
героїчні чесноти, спрямування на досягнення мети, адресування вчинку історії, 
присутність ворога, що його необхідно здолати, наявність оповіді про героя 
та його вчинок, керованість моральними цінностями, які культивуються в 
суспільстві. Зображення героїчної особистості в літературі тяжіє до статичності 
характеру, динаміку розвитку якого замінює динаміка подій. Зображення смерті 
героя сприяє цілісності та викінченості образу й складає необхідний елемент 
класичної моделі. Як зазначає Ж. Бодріяр, після своєї смерті герой “циркулює 
надалі як символічний матеріал для інтеграції групи” [2, 333]. Саме функція 
героїчного образу, яка полягає в сприянні консолідації групи та забезпеченні 
взірця відданого служіння ідеї, відіграла визначальну роль у посиленій 
експлуатації образу героя в тоталітарних ідеологіях. 

Для У.Еко герой належить до архетипів ур-фашизму, тобто Вічного 
фашизму, в ідеології якого героїзм втрачає статус надзвичайного та 
рідкісного явища, яким він вважався в міфах і давніх епосах. Характерною 
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рисою ур-фашизму виступає його безпосередній зв’язок із культом смерті, 
якої прагне такий герой, але найчастіше він сам ставав причиною смерті 
іншої людини [5, 75]. 

“Нібелунгів кітч”, що заполонив Німеччину в 1930-40-х роках, сприяв 
звеличенню А. Гітлера. У своєму маніфесті “Майн Камф” він визначив 
завданням літератури сприяння зміцненню культу надлюдини та 
виховання на героїчних взірцях ідеального солдата Третього рейху. На 
фунті соціального невдоволення й агресії звернення до архетипних 
образів німецької культури принесло свої плоди у вигляді всенаціональ- 
ної відданості ідеологічним догмам. Як наголошує Ц.Тодоров, у промові 
Гімлера в Познані в характеристиці ідеального есесівця перелічено всі 
основні героїчні чесноти, і це лише сприяло тому, що есесівці відчували 
себе “спадкоємцями героїчної традиції” [4, 281]. 

Аналогічні процеси відбувалися в радянській культурі, в якій на довгі 
роки запанувала монументальність і тотальна героїзація. Література та 
мистецтво змушені були тиражувати прикрашені та відретушовані постаті 
героїв, далеких від своїх прототипів. 

Радянське літературознавство й естетика всіляко підносило нівелювання 
індивідуальності героя, його самоприниження перед народною масою, 
підлеглість колективній волі (зазвичай - “партійній”). Наприклад, Білий О.В. 
вважав істотною рисою позитивного героя літератури соцреалізму те, що 
він обов’язково виступає “як носій марксистсько-ленінського світогляду, як 
виразник найпрогресивніших тенденцій в історичному русі людського 
суспільства” [1,94]. Цьому надавався етичний дискурс, який визначав 
аксіологію ситуації. Теза про те, що “стиль радянського мистецтва 
визначається саме творами монументального, героїчного плану” [3,17] 
виявляється єдиною універсально правильною для цензурного диктату 
ідеології. Б. Буряк підкреслює, що "заземлений” на власному мікрокосмі герой 
не може представляти суспільство, тоді як справжня “художність—це завжди 
проблемність і масштабність” [3,20]. Більше того, радянське літера¬ 
турознавство схильне було нівелювати межі понять “герой”, “позитивний 
герой” та “головна дійова особа” в літературі соцреалізму. Крайність у 
трактуванні героїчного проявилася в тенденції до ідеалізації будь-яких вчинків 
позитивного героя, “героїзації буднів” пересічної радянської людини. 

Наділі “тоталітарний героїзм” виявляє разючі відхилення від класичної 
героїчної моделі літератури, що підкреслив у своєму дослідженні 
Ц.Тодоров [4,281-282]. Контраст між пропагованими ідеалами та 
соціальною дійсністю, підміна обов’язку жадобою влади, яка веде до 
надмірних зловживань, логічний обман, який видає репресії всередині 
країни за захист Батьківщини, призводить до перетворення героя в 
тоталітарній країні на симулякр. 

1. Білий О.В.Літературний герой у контексті історії — К.: Наук, думка, 
1980.— 120 с. 

2 Бодрийяр Ж Символический обмен и смерть. — М.. Добросвет, 2000. 
- 387 с. 

3 Буряк Б Художній ідеал і характер. — К.: Дніпро, 1967. — 327 с. 

4 Тодоров Ц. Обличчям до екстреми. — Львів - "Літопис”, Центр 
гуманітарних досліджень Львівського держуніверситету ім І Франка, 
2000.—416 с. 

5 Зко У Пять зссе на темьі зтики — СПб Симпозиум, 2000 — 160 с 
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ПРОБЛЕМА ВЛАДИ ЗЕМЛІ У ФРАНЦУЗЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 
(О. ДЕ БАЛЬЗАК «СЕЛЯНИ» ТА Е. ЗОЛЯ «ЗЕМЛЯ») 


У {.Франка читаємо: “Земле, моя всеплодющая мати, сили, що в твоїй 
живе глибині, краплю, щоб в бою сильніше стояти, дай і менГ [1, т.1,28]. 
Поетичним епілогом одвічної залежності селянина від землі є наступні 
рядки: “А Іоиз п’ауопз поіге раіп дие рагип сіиеі іеггіЬІе еі де сіїадие]оиг. Е( 
Іа Іегге зеиіе детеиге ГіттогіеІІе, Іа тиге д’ощ поиз зогіопз еі ощ поиз 
геіоитопз, еііе ди’оп аітеіизди’аи сгіте, диі геїаіі сопііпиеііетепі де Іа Vіе 
роигзоп Ьиі ідпогй, ткте а^ес поз аЬотіпаііопз еі поз тізигез ” [4, 474]. 

Символ землі наявний у літературі не тільки в значенні тропа, а й 
універсальної категорії пізнання духовного єства. Символічне розуміння 
землі в різних культурах відображає закони природи, контрасти й 
перетворення, що визначають зв’язок життя людського та космічного. 
Суміщення стародавнього та сучасного розуміння землі привело до її 
трактування як сутності буття. 

У французькій літературі «Селяни» О. де Бальзака є одним із значних 
романів, присвячених темі «влади землі». Цей твір дає багатий матеріал 
для вивчення особливостей розв’язання проблеми землі в традиціях 
реалізму XIX ст. У романі земля є умовою існування селянина; праця та 
любов до землі визначають характер життєдіяльності героїв. “СІоий раг 
Іа Іоі де Іа Ийсеззіій, сІоий раг сеііе де Іа зеідпеипе, оп езі іоиіоигз 
сопдатпй а регрйіиіій а Іа іегге. іа ощ поиз зоттез, поиз Іа сгеизопз, Іа 
іегге еі поиз Іа Ьксіюпз, поиз Іа їитопз еі поиз Іа ігауаіііопз роиг Vоиз 
аиігез ди’кіез пйз гісГіез, сотте поиз зоттез раиVге8” [2, 92-93]. 
Лейтмотивом книги залишається любов до землі й володіння нею як 
засобом існування. Завдяки спостережливості Бальзака роман містить 
ряд характерних рис селянства: прив’язаність до землі, протистояння 
смерті, надзвичайна скупість, жадоба власності. Письменник 
започаткував народження соціального рустичного роману. 

Література протягом половини століття зневажила основний зв’язок 
селянин - земля, який вперше став стриженем конфлікту в романі “Земля" 
Е.Золя, де особистість селянина набула глибини, незважаючи на 
індивідуалізм у його поведінці. Поряд із Золя-поетом, що прагне показати 
ліричність обраної теми земля - людина, знаходиться Золя-романісг 
для нього селянин залишається "апітаї їагоисіїе еі теигігіеґ з позицій 
натуралістичного зображення дійсності. Перші рядки начерків роману 
виявляють намір створити грандіозний твір про зв’язок людини із землею 
в його конкретних проявах та символічному аспекті, “йе Vеиx іаіге Іероите 
VІVапі де Іа іегге... д’епіепдз раг Іа дие уе уеих реіпдге д’аЬогд еп Ьаз 
Гатоиг ди раузап роиг Іа іегге, ип атоиг іттйдіаі, Іа роззеззіоп ди ріиз 
де іегге роззіЬІе, Іа раззіоп д’еп а\/оіг Ьеаисоир, рагсе ди’еііе езі а зез 
уеих Іа їогте де Іа гісіїеззе; риіз еп т’йіеуапі, Гатоиг де Іа іегге поиггісіиге, 
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/а іегге сіопі поиз іігопз іоиі, поіге кіге, поїге зиЬзіапсе, поіге у/е еі ощ 
поиз Лпіззопз раг геіоитег .. ” [3, 159]. 

Через сюжетну лінію Бюто - Фуан бачимо тему володіння землі людиною, 
а не навпаки. Брат Бюто ісус Христос добре усвідомлює владу землі: “Ти ез 
зоп езсіауе, еііе іе ргепсі іоп ріаізіг, іез їопсез, іа у/е, ітЬйсіїе! еі еііе пе іе (аіі 
зеиіетепі раз гісїіе!..” [4, 214]. Недарма герої порівнюють свою любов до 
землі з пристрастю до жінки - почуттям сильним, всеохопним, безмежним: 
“// аVаіі аітй Іа іегге еп їетте < 71 // іие еі роиг д/л оп аззаззіпе. М йроизе, пі 
епїапіз, пі регзоппе, пеп сІЬитаіп: Іа іегге! ”[4,29]. 

Земля доводить героїв до божевілля, вона ж бо ніколи не буде 
належати комусь одному, навпаки, вони всі належать їй. Порівняння 
людини з комахою, зокрема у сценах сівби та жнив, підкреслюють 
диспропорцію між бажанням і безмежністю об’єкта бажань: “... ііз (Іез 
зетеигз) зе тиііірііаіепі, риііиаіепі сотте сіє поігез іоигтіз ІаЬогіеизез, 
тізез еп Таіг раг дг/е/дсе дгоз ігачаїї, з’асіїагпапі зиг ипе Ьезодпе 
дйтйзигйе, дйапіе а сфій сіє Іеиг реіііеззе; еі Гоп бізііпдиаіі роигіапі... 
сеі епікіетепі сі’іпзесіез еп Іиііе ауес Гіттепзіій сій зої Vісіогіеиx а І а Гіп 
сіє ГйіепсІие еісіе Іа у/е”[4, 24]. Деколи селянину видається, що він може 
підкорити собі землю, але ця ілюзія триває тільки хвилину: “/_е$ іпзесіез 
дгкіез , поуйз сіапз се і^аіі дйапі, еп зогіаіепі Уїсіогіеих. Оеггіиге Іеиг 
тагсіїе Іепіе, еп Идпе, Іа іегге гозе герагаіззаіі...” [4, 219]. Пізніше земля 
їх розорить та поглине: сцена поховання Фуана є своєрідним 
попередженням його дітям. “// пе ііепсігаііраз дгапсі-ріасе, іі п’епсотЬгегаіі 
раз ігор сеііе іегге, Іа Vа8іе іегге, сіопі Гипідие раззіоп І^аіі ЬгьіШіизди’а 
іопбге зез тизсіез” [4, 495]. Таким чином історія селянської сім’ї слугує 
розкриттю символічного змісту землі. 

Завдяки своїм надзвичайним здібностям вибудувати цілісність 
навколо символічного значення землі Золя виконав своє завдання, 
створивши гімн незнищенності життя. «иііотте їаіі Іа іегге, сотте оп 
сііі еп Веаисе» [4, 41], але можемо стверджувати, що земля творить 
людину: «Сеііе Веаисе ріаіе, їегіііе, сі’ипе сиііиге аізйе, таіз сіетапсіапі 
ип еіїогі сопііпи, а Гаіі Іе Веаисегоп ігоісі еі гйіїйсіїі, п’ауапі]атаіз сі’аиіге 
раззіоп дие Іа іегге» [4, 43].Тому селянин міцно зрісся з землею. Фуан - 
це «ипе Vйдйіаііоп епікійе еі у/'уасе» [4,38], Бюто також виріс на землі 
«ауес Гепікітепі Ьотй еі у/'уасе сі’ип агЬге» [4, 75]. 

Володіння землею стає визначальним у формуванні характеру й 
світогляду героїв О. де Бальзака та Е.Золя. У письменників немає 
ідентичного розуміння символа землі, але такий синкретизм образів 
відбиває процес спільних уявлень про владу землі над людиною. 

1. Франко І. Зібр. тв.: У 50 т. -Т.1. - К.: Наук думка, 1976 

2. Ваігас Н. іез Раузапз. - Рапз: ОаІІітагсІ, 1975 

З ВоЬеіІ С. іа іегге сГЕ.2оІа. Йіисіе Ьізіогірие еї сгіікще. - Рагіз: ВеІІез 
Іеіігез, 1952. 4. 2оіа Е. іа Тегге. - Рагіз, 1984. 
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ВЛАСТЬ КАК ВОПЛОЩЕНИЕ АБСУРДНОСТИ 
СОЦИАЛЬНОЙ ЖИЗНИ В ПЬЕСАХ Л. АНДРЕЕВА 

В литературе рубежа Х1Х-ХХ веков можно проследить повьішенньїй 
интерес к теме власти в соцйальном аспекте. Зто обусловлено 
общественно-историческими изменениями, которьіми ознаменовалось 
начало XX века. Л.Андреев не мог остаться в стороне от отой темьі, но с 
присущей ему оригинальностью вьівел принципиально новьіе формульї 
соотношения человека и власти, бунта и покорности, свободьі и безволия. 
В центре каждого из отих соотношений Андреев поместил человека на 
стьіке, перекрестке и в центре всех путей и направлений. 

Большинство своих произведений писатель создавал с целью обратить 
внимание людей на рабскую подвластность их бьітия. В его дневниковьіх 
записях можно найти следующее признание: «...написать такую вещь, 
которая собрала бьі воєдино и оформила те неясньїе стремления, те 
полуосознанньїе мьісли и чувства, которьіе составляют удел настоящего 
поколения.. Я хочу показать, что на свете нет истиньї, нет счастья, 
основанного на истине, нет свободьі, нет равенства, - нет и не будет... Я 
хочу показать всю несостоятельность тех фикций, которьіми человечество 
до сих пор поддерживало бьі себя: Бог, нравственность, загробная жизнь, 
бессмертие души, общечеловеческое счастье и т.д... Я хочу бьіть 
апостолом самоуничтожения. Я хочу в своей книге подействовать на разум, 
на чувства, на нервьі человека, на всю его животную природу. Я хотел бьі, 
чтоб человек бледнел от ужаса, читая мою книгу, чтоб она действовала 
на него, как дурман, как страшньїй сон, чтоб она сводила людей с ума, 
чтоб они проклинали, ненавидели меня, но все-таки читали ее и ... и 
убивали себя. Мне хочется потешиться над человечеством, хочется вволю 
посмеяться над его глупостью, згоизмом, над его легковерием» [3, 130]. 
Писатель обращает наше внимание на то, что человек - зто существо 
свободное, созданное править, а не подчиняться. 

Зта проблема в наибольшей мере затронута в «человеческой 
трилогии» Андреева «Жизнь Человека» (1907), «Царь Голод» (1908), 
«Анатзма» (1909). На первьій взгляд пьесьі не связаньї между собой общей 
системой образов, сюжетньїми линиями и композицией. Но их обьединяет 
тема власти. В каждом из трех произведений она рассматривается с 
разньїх сторон: в «Жизни Человека» биологическая власть, в «Царе 
Голоде» власть как административная категория, в «Анатоме» власть 
социальная. Но прослеживается общий мотив-власть-зто некие права, 
сила и возможности управлять, данньїе по чьему-либо решению. 

В ‘Жизни Человека” главньїй герой приходит к краху. Человек бросает 
вьізов силам, олицетворяющим власть Таким образом, пораження 
приходят в жизнь человека не только из-за непонимания собственной 
уникальности, но и из-за недостаточного осознания своего места в 
иерархической пирамиде власти, вершину которой символически 
представляет Некто в Сером. 
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Пьеса «Царь Голод» начинается прологом с характерним заголовком 
«Царь Голод клянется в верности голодньїм». Первая картина драмьі 
открьівается многоголосьім шумом работающих машин, которьіе 
подчиняют себе людей, обезличивают, заставляют говорить в ритме 
молотов, молоточков. Такое звуковое начало настраивает на понимание 
важньїх мьюлей произведения: о порабощающей человека власти машин 
и о необходимости борьбьі за освобождение. Пьеса заканчивается 
предательством Царя Голода, которьій насмехается над людьми, 
потерявшими свой истинно человеческий облик по своей же воле. 

В “Анатоме” Давиду Лейзеру дано громадное богатство и власть, 
которую оно за собой влечет. Неслучайно центральной фигурой избран 
бьіл єврей. Ведь єврей - зто избранньїй Богом народ, которому дана 
власть бьіть Божьими детьми. В конце произведения Лейзер умирает в 
бесславии, когда слава казалась так близка. И поражение пришло из-за 
чрезмерного тщеславия. 

В “трилогии” писателю удается в схематизированном и стилизованном 
виде представить общую модель структурні власти. Андреев поощряет 
всякий бунт: “Все стремиться, все желает расшириться, овладеть миром, 
властвовать - какая красота в атом стремительном потоке, где камень, 
растение, человек, все рвется вперед, разрушая, созидая, и снова 
разрушая. Вперед!” [2,82]. Революция представляется Андрееву некой 
разрушительной силой, которая способна продвигать человеческое 
развитие, таким образом завершая цикличность и замкнутость бьітия. 
Власть и революция соотносятся с апокалиптичньїми настроениями в 
Андреевском сознании. 

Взгляд Андреева на сущность глобальньїх, общечеловеческих 
проблем неразрьівно связан с представленнями об абсурдности и 
внутренних противоречиях вселенской системні. Основной парадокс 
заключался для него в понимании места человека в структуро власти и 
степени ограниченности его свободьі. 

1. Андреев Л. Н. Драматические произведения: В 2-х т. / Л.Н. Андреев; 
[Сост., авт. вступ статьи и примеч. Ю.Н. Чирва]. - Л.: Искусство. 
Ленинградское отделение, 1989. 

2. Джулиани Р. Л.Н. Андреев и Октябрьская революция, или революция 
как Апокалипсис // Русская литература. - 1997. - № 1. - С. 79 - 93. 

З Старосельская Н. Драматургия Леонида Андреева: модерн 100 лет 
спустя // Вопросьі литературьі. - 2000. - № 6. - С. 125 - 148. 
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У ЛАБІРИНТІ ІСТОРІЇ: 

З ДОСВІДУ ВАШИНГТОНА ІРВІНГА 


Аналізуючи творчий шлях відомого американського романтика 
Вашингтона Ірвінга, починаючи з його ранніх творів, слід відзначити, що 
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романтична опозиція письменника до буржуазної демократії й 
буржуазного прогресу ніколи не відзначалась якоюсь особливою 
гостротою та неприборканістю. Його можна назвати “поміркованим” 
демократом. Під впливом різних життєвих ситуацій політичні погляди 
Вашингтона Ірвінга не раз змінювались, що і знайшло своє відображення 
у творах письменника. 

Питанню вивчення творчості ірвінга, його естетичних поглядів, 
особливостей художнього методу присвятили свої праці як вітчизняні, 
так і зарубіжні літературознавці. Серед них: Єлістратова А.А., Боброва 
М.Н., Ніколюкін А.И., Засурський Я.Н., Паррінгтон В.Л. Щодо 
американського дослідника Паррінгтона, то у своїх працях він більше 
уваги приділяв політичній і соціальній ситуації'того часу в Америці (1800- 
1860), коли саме й жив Вашингтон Ірвінг. 

Отже, Вашингтон ірвінг і сучасність, письменник і влада, який між 
ними зв’язок? Його зараховують до першого покоління, народженого в 
новоствореній державі - Сполучених Штатах Америки. Рік народження 
майбутнього письменника - 1783 - є також роком, коли Англія офіційно 
визнала нову націю, таким саме чином і завершилась Американська 
революція за незалежність. У сучасній ірвінгу Америці відбувались великі 
зміни, скрізь відчувалась невизначеність. Отже, і покоління Ірвінга, як 
визначили сучасники письменника, - перше “втрачене покоління” (“Іові 
депегабоп”) було невпевнене, розгублене: як жити стандартами 
досягнень, здобутими “батьком” - засновником великої нації Дж. 
Вашингтоном? [1,204]. У тому числі й ірвінг все своє життя шукав свободи, 
але не від політичного гніту, а скоріше, від невпевненості, від того, що 
робити з цією свободою. 

У своїх ранніх творах (альманах “Сальмагунді”), що представляли 
собою суміш анонімних есе на соціальній сцені Нью-Йорку, від політики 
до модних салонів, так і у своїй славнозвісній “історичній хроніці” “Історії' 
Нью-Йорку” Ірвінг блискуче сатирично змалював Америку початку XIX 
ст. Видаючи себе то за араба Мустафу в юмористичних есе, то за Дідріха 
Нікербокера в “історії Нью-Йорка”, Вашингтон Ірвінг іронічно натякає на 
сучасний соціальний і політичний стан Сполучених Штатів, тим самим 
критикуючи політичну систему США. 

Постає питання - яких саме політичних поглядів дотримувався ранній 
Ірвінг? Адже у своїх ранніх творах він однаковою мірою осміював як 
федералістів, які обстоювали централізовану владу, так і демократів 
Джефферсона, які у свою чергу виборювали верховні права штатів. 
Нерідко критики й біографи Ірвінга порівнюють знаменитого героя 
письменника Ріп Ван Вінкля з самим В.Ірвінгом. Порівняння це дійсно є 
спокусливим, але сам творчий склад письменника в дійсності є не таким 
простим як здається. Як і Ріп Ван Вінкля, раннього Ірвінга можна запитати: 
“Хто ж ви, федераліст, демократ?” [2,28]. Скоріше, молодий Ірвінг критикує 
американську буржуазну демократію з позиції федералізма, у той самий 
час іронізуючи над політичною діяльністю самих федералістів. Але в його 
юнацькому федералізмі немає принципової політичної глибини, а більше 
молодого юнацького зухвальства. 

Повернувшись у 1832 році з Європи в Америку саме в перший спалах 
перемоги президента Джексона, Вашингтон Ірвінг прагне знайти 
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романтичну чарівність у змінах, які відбулись під час його 17-річного 
перебування за кордоном. Для цього він шукає нові матеріали, визначає 
нові напрями; його творчі інтереси тепер поєднані з американською 
тематикою. Але зараз письменник намагається уникнути своєї 
безпосередньої участі в політичному житті країни, хоч як світову 
знаменитість його скрізь запрошують. ірвінг відмовляється від 
міністерських постів, які йому пропонує уряд президента Джексона, а 
згодом і Мартіна Ван Бюрена. Як стверджують сучасники, в першу декаду 
30-х ірвінг явно підтримував Демократичну партію, хоч пізніше він став 
себе ототожнювати з партією Вігів. Але, як писав сам Ірвінг своєму брату 
в той час: ”... Чим більше я вдивляюсь у політичне жипі'тя, тим більшу 
відразу я до неї відчуваю” [3, 26]. 

Отже, пізні твори письменника “Подорож у прерії”, “Астор” не 
виправдали сподівань сучасників, оскільки вони були написані на ґрунті 
політичної індиферентності: письменник яскраво описує все, що бачить 
навкруг, але навмисне намагається уникнути соціальної проблематики. 

В останні роки життя Вашингтон Ірвінг був вимушений відійти від 
літературної творчості до біографічного жанру. У своєму давно 
спланованому життєписі Джорджа Вашингтона письменник зовсім 
підсвідомо повертається до політичних упереджень своєї юності: 
описуючи ранні роки життя Вашингтона, його дні в армії, гостру парлйну 
боротьбу, яка вирувала навколо президента, Ірвінг використовує свої 
федералістичні джерела. Але при всій своїй політичній “поміркованості” 
як в останньому своєму біографічному творі, так і в решті творів, 
написаних протягом життя, Ірвінг все ж тісно пов’язаний з американською 
демократією. Ставлячи себе над політикою, Ірвінг був, так би мовити, 
ланкою між минулим і майбутнім, створюючи Америці минуле, якого їй 
так не вистачало. 

1 Раггіпдіоп \/.1_. Маіп сиггепіз іп Атегісап ІНоидЬї.-люІите II.- ТНе 
Ротапііс Ке7оІи1іоп іпАтегіса, 1800-1860/-ипКл ої ОкІаЬота Ргезз: 
Могтап апсі 1_опсІоп, 1987. - 493 р. 

2. Ирвинг В. Новеяльї / Пер. с англ А.Бобовича.- М.: Правда, 1985. - 
350 с. 

3. История амер лит., Т.1. - М : Просвещение, 1971. - 342 с. 

4 История США -Т.1. - М.: Наука, 1983. - 400 с. 
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ПРОБЛЕМА МИТЦЯ І ВЛАДИ У ТВОРЧОСТІ 
УКРАЇНСЬКИХ СИМВОЛІСТІВ 

Українські поети-символісти не були відірваними від суспільного життя, 
вони активно реагували на навколишню дійсність, засуджуючи окремі 
явища на терезах власної душі. Найбільше їх хвилювали питання 
протистояння особистості будь-якому насильству, обмеженню, 
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бездуховності й ролі митця в цій боротьбі. Для поетів-символістів 
характерне звертання до античних міфів, які вони трансформують у 
відповідності до соціокультурної ситуації. 

Особливою увагою користувалися давньогрецькі міфи, що були так 
чи інакше пов’язані-з проблемою влади. За міфами боротьба проти 
існуючої влади з її насильством і свавіллям почалась зразу ж після 
сотворіння світу. Головні ролі в ній належать титану Крону, що вбиває 
свого батька Урана й займає його місце, і Зевсу, який очолює богів у 
боротьбі з титанами й після перемоги займає місце Крона. 

Саме в боротьбі проти будь-яких владних обмежень вбачає роль митця 
Г. Чупринка. Поет відстоював права новаторського мистецтва, 
порівнюючи його з вогнем і з самим Зевсом, що нищать те, що віджило 
свій вік і глушить молоді паростки: 

“Дух руйнуючої вдачі 
Робить смертні передачі, 

Як розгніваний Зевес ..." [4, 149]. 

Ще виразніше ця тема простежується в поемі Г. Чупринки “Лицар- 
Сам”. Герой поеми, що має риси народного ватажка, подібно велетню- 
титану, піднімається над буденністю, хоча у своїй боротьбі він одинокий: 
“Заворожений, заклятий, 

Чистим жаром перейнятий, 

Сам я вийду на майдан 
Гордий, вільний, непідкупний, 

Смертним ранам недоступний, 

Наче велетень-титан” [4, 230]. 

У В. Пачовського міфема титанів набуває вже політичного звучання, 
втілюючи в собі боротьбу за свободу духу особистості, яка надає сенсу 
життю митця: 

“Ось найкраща ціль життя, 

Одинока з тайн буття 
Знана як ідея - 
На землі лишити слід: 

Видати Титанів рід 
З жаром ПрометеяГ [1, 140]. 

Згадка міфеми бунтівника Прометея налаштовує на жертовність та 
невідступність на вибраному шляху. 

А ось С. Черкасенко назвою вірша “Співець-титан” сміливо заявляє 
про те, що митець має очолити народ. Виявляючи думки, прагнення й 
сподівання народу, поет проголошує: 

"... Співець-титан 
Відчув свого народу болі! 

Слова пророчі! 

Розбили навісний туман 
Покори, рабства і неволі 
В довічній ночі: 

На поклик волі, поклик-грім, 

Народ устав з тюрми-могили” [ 3, 330]. 

Міфема титана посилює символізацію надзвичайної сили й могутності, 
що мали ці міфічні герої, надаючи віршу урочистості. 
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У творчості С. Твердохліба міфема титанів уособлює весь народ, що 
піднявся проти всемогутньої влади Зевса. Вірш має оптимістичний характер, 
що, всупереч міфам, свідчить про віру поета в перемогу. Народу допомагає 
дух усіх грецьких героїв, що “ з фресків старинних пруться на ббГ[ 2, 613]. 
Завдання митця, за Твердохлібом, полягає в тому, щоби пробудити в 
сучасників дух героїзму, бажання зайняти в житті активну позицію: 

“Олімп добути йдуть великани - 
Гори від ружжя блискати стали, 

З гуком валяться зломи і скали, 

Бються з богами грішні титани! 

о 

До неба деруться, дзвонять мечами, 

Зевса стягнути вниз забажали!.. 

Громом по горах труби заграли, 

Чи пощастить їм в битві з богами?..” [2, 613]. 

Отже, за уявленнями українських поетів-символістів, митець у 
суспільстві завжди протистоїть реакційності, владі, що є жорстокою й 
насильницькою. Діє він від імені й задля добробуту народу, здатен його 
очолити, своїм словом вказати правильний шлях, незважаючи на те, що, 
подібно Прометею, може бути покараним. 

1. Пачовський В. Зібрані твори. -Т.1. Поезії. - Філядельфія; Нью Йорк; 

Торонто. Об’єднання укр. письменників “Слово", 1984. 

2. Розсипані перли: Поети "Молодої музи”. - К.: Дніпро, 1991. 

3. Черкасенко Спиридон. Твори: У 2 т. - Т.1. Поезія. Драматичні твори. 

- К.: Дніпро, 1991. 

4. Чупринка Грицько. Поезії. - К.: Радянський письменник, 1991. 
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БІБЛІЯ ЯК СОЦЮКУЛЬТУРНИЙ ФЕНОМЕН ТА ЇЇ ВПЛИВ 
НА КУЛЬТУРНИЙ РОЗВИТОК ЛЮДСТВА 

Серед багатьох літературних пам’яток, створених людством протягом 
його історії, найвпливовішим у соціально-історичному плані, безперечно, 
є Біблія. Унікальність поширення цього твору серед різних народів земної 
кулі - наслідок надзвичайної ваги релігійних традицій, що розвивалися 
на її основі. Біблія була однією з перших священних книг, перекладених 
іншою мовою ще у 111 ст. до н.е. Саме вона стала одним із перших 
значних за обсягом друкованих видань (Й. Гутенберг, 1455 р.). Нині Біблію 
або її окремі книги перекладено майже всіма мовами світу. За 
статистикою, вона є найбільш розтиражованою у світі книгою. Нині 
переклади Біблії здійснено 265 мовами, якими розмовляє близько 90% 
людства. Сьогодні у світі готуються до видання біблійні тексти ще 1195 
мовами. Це мови 99% населення Землі. Новий Заповіт перекладено 629 
мовами, серед них і українською. Над повними біблійними текстами та 
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його частинами українською мовою свого часу працювали М.Шашкевич, 
П.Куліш, І.Нечуй-Левицький, І.Пулюй, І.Огіенко, І.Хоменко, І.Костецький, 
В.Барка, Р.Турконяк, Є.Дулуман, О.Бачинський та ін. Підраховано, що 
нові переклади здійснюються в середньому протягом 10-20 років залежно 
від культурних і суспільних обставин: рівня розвиненості літературної 
мови, наявності алфавіту, досвідченості перекладачів, фінансування 
проекту державою або церквою тощо. 

Під час перекладів ураховується не лише буквальна послідовність 
слів, а й зв’язок смислів, що передбачає ретельний пошук еквівалентів 
значень біблійних понять, адже Біблія виникла протягом першого 
тисячоліття до нашої ери та перших двох століть нашої ери шляхом 
відбору, редагування та канонізації значного масиву релігійних текстів, 
які іудаїстська, а згодом християнська традиції визначили як 
богодухновенні. Незважаючи на те, що авторство практично кожного з 
біблійних текстів пов’язувалось і пов’язується з іменем певної історичної 
або легендарної особи, істинним автором все одно визнається сам 
Господь Бог, під впливом якого була написана та чи інша книги Біблії. 
Назва “Біблія” походить із грецької мови й у перекладі означає “книги”. 
Дійсно, це унікальне зібрання священних текстів, ціла бібліотека, що 
складається з не менш як 66 книг. Ця назва відома практично всьому 
християнському світові. Інші назви Біблії - “Писання”, “Письмо”, 
“Священне Писання”, “Святе Письмо”, “Слово Боже”. 

Існування Біблії протягом життя понад як 50-ти поколінь сформувало 
сприйняття її як певної єдності різножанрових протилежностей, явища, 
унікального за своїм походженням, адже Святе Письмо було написано в 
різних частинах світу (Африці, Азії та Європі) понад як 40-а авторами 
протягом майже 1500 років, різними мовами - давньоєврейською, 
арамейською та грецькою Вона в цілому або окремими частинами вже 
близько 5000 років залишається актуальним релігійним текстом для 
мільйонів людей. 

Система сакралізованих релігійних, моральних, юридичних приписів, 
побутових настанов, сформульованих у різних книгах Біблії, пере¬ 
творилася на засади культурно-релігійної та етичної традиції не лише 
іудаїзму й християнства. До біблійних текстів доводиться звертатись також 
у пошуках начал ще однієї “авраамічної” релігії - ісламу. 

Серед побутових настанов під впливом біблійного тексту в зазначених 
релігіях значне місце посідають приписи щодо культури харчування, дозвіл 
або заборону споживання певних продуктів. Відповідно до Старого Заповіту, 
який є священним і для іудеїв, і для християн, спочатку для харчування 
людям призначалася лише рослинна їжа [Бут.1, 29]. Утім, навіть у 
райському саду першим людям було заборонено їсти плоди деяких дерев, 
а порушення цих наказів, за Біблією, спричинило вигнання людей із раю. 
З часом (після Всесвітнього потопу) Ною та його нащадкам Бог дозволив 
харчуватися продуктами тваринного походження [Бут.9,2-3], але при цьому 
заборонялося їсти живу тварину, а також м’ясо з кров’ю, що не стекла 
(удавленину) [Бут. 9, 4]. Всі тварини поділялися на чистих, м’ясо яких 
уживалося в їжу, і нечистих, яких не можна було їсти (згодом ці принципи 
було деталізовано в Кашруті - збірці іудейських дієтарних законів). 

За Новим Заповітом, який визнають лише християни, однією зі 
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складових моральної чистоти людини є правильне ставлення до їжі 
Турботи про хліб насущний не повинні відволікати від духовних шукань, 
ставати головним у житті [Мф.6, 31-33], поневолювати людину, 
породжувати пристрасті [Лк.21, 34]. Акцент із зовнішнього, чисто 
формального виконання Закону переноситься на внутрішнє стримання, 
зосередження на духовних цінностях. Головне - чистота внутрішня: 
“Немає нічого назовні людини, що, увіходячи до неї, могло б опоганити 
її... Бо не входить до серця йому, але до черева, і виходить назовні, 
очищуючи всяку їжу... Що з людини виходить, - те людину опоганює. Бо 
зсередини, із людського серця виходять лихі думки, розпуста, крадіж, 
душогубства, перелюби, здирства, лукавства, рідступ, безстидства, 
завидющеє око, богозневага, гордощі, безум. Усе зле це виходить 
зсередини, - і людину опоганює!” [Мк.7, 15-23]. 

За Кораном, Усевишній закликав людей споживати ті дари життя, що 
він створив для них на землі, а не їсти слідом за сатаною те, що ним 
заборонено: “О люди! їжте те, що на землі, дозволене, благе, і не йдіть 
стопами сатани, - адже він для вас ворог явний!” [Сура 2:168]. “І не їжте 
того, над чим не вимовлено ім’я Аллаха...” [Сура 6:121]. Там же зазначено: 
“Заборонено вам мертвечину, і кров, і м’ясо свині, і те, що забито з 
закликанням не Аллаха, і удавлена, і забита ударом, і вбита при падінні, 
заколота рогами, і те, що їв дикий звір, - крім того, що заб’єте за обрядом, 
- і те, що заколото на жертовниках...” [Сури 2:173; 5:3; 6:145 (144), 146 
(145); 16:115]. 

Практично спільні обмеження в зазначених релігіях мають і спільне 
джерело - Біблію - і пов’язані, в першу чергу, з глобальним осмисленням 
того, що людина, покликана служити Єдиному Святому Богові, має бути 
сама чистою і святою в усіх відношеннях, а цьому має відповідати лише 
чиста їжа. Крім того, ці обмеження мали ще й гігієнічне значення, сприяючи 
збереженню життя віруючих. 


Спивачук В.А. 

Технологический университет Подолья 

ОСВЕЩЕНИЕ СОЦИАЛЬНЬІХ ФЕНОМЕНОВ В 
РАС СКАЗАХ ПАНТЕЛЕЙМОНА РОМАНОВА 

П.Романов писал сатирические, юмористические, психологические 
рассказьі в 20-е годьі. Именно тогда Романова начали печатать щедро, 
“за короткеє время два популярних в те годьі издательства “Недра” 
и “іНикитинские субботникивипустили многотомньїе собрания его 
сочинений" [5, 3]. “ Его книги били в числе тех , что пользовались 
наибольшим спросом в библиотеках, а когда писатель вьіступал с 
публичньїм прочтением своих рассказов , то собиралась такая 
аудитория, какой мог позавидовать самий известний артист ” [4, 5]. 

20-30-е годьі отмеченьї преимущественньїм вниманием литературной 
критики к рассказам Романова за рубежом Произведения писателя 
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переводили, включали в антологии советских рассказов. Творчество 
Романова становилось предметом исследования западньїх литературо- 
ведов. Он бьіл популярен в Англии, Даний. В Норвегии “бьт поднят 
шум о том, что такой большой художник живет в СССР чуть ли не в 
подполье ” [4, 5-6], потому что после смерти писателя его имя исчезает 
со страниц газет и журналов, с обложек книг, из разговоров. И почти 
полвека о нем ничего не писали, а его произведения не переиздавали. 
Лишь с начала 80-х годов намечается, а в течение последующего 
десятилетия становится постоянньїм интерес к личности Романова, его 
творчеству, начинают переиздаваться сборники его рассказов. 

По словам критиков, Романов принял революцию сразу [1,4, 6]. Но, 
судя по богатому литературному наследию, Романов отнесся к революции 
не совсем доброжелательно. Так, в рассказе “Блестящая победа” (1931) 
речь идет о том, что художник ждал посетителей из вьюоких партийньїх 
кругов, свидание с которьіми ему устроили друзья. Художник имел 
большой талант мастера-пейзажиста, но в данную апоху нужно бьіло 
перестроиться в плане требований современной партийно-государст- 
венной критики. Такая перестройка не давалась художнику, и позтому 
он “гас” от потери верьі в себя и от наседающей на него нуждьі. Он не 
мог написать ни одной картиньї, которая бьі отвечала коньюнктурньїм 
требованиям. В то время как его товарищи, менее известньїе, менее 
талантливьіе, безболезненно вьішли на дорогу нового искусства и писали 
картиньї десятками, получая большие деньги. 

Романов в рассказе сумел точно передать проблему человека и 
массьі, которой не нужен “первьій сорт”, а может сойти и “третий”. И 
позтому художники (да и все другие люди разньїх профессий), пересилив 
себя, начинали давать то, что нужно бьіло зпохе и тому времени. У них 
не бьіло личного призвання, у них у всех должно бьіло бьіть общее 
призвание: построить социализм, вьіполнить пятилетку. “Блестящая 
победа” на деле оказьівается всеобщим поражением, лотерей 
личностного и искреннего. Зто даже не “пиррова победа”. 

Данная тема продолжена в рассказе “Право на жизнь, или Проблема 
беспартийности” (1929). У плавного героя Леонида Останкина создается 
такое впечатление, что “мимо него бешеньїм вихрем неслась колесница 
истории , а кругом нее бежали и скакали люди в неистовой радости. Но 
все дело бьто в том , чтобьі уцелеть и не бьіть ими раздавленньїм. А для 
отого существует два способа: первьій - бежать со всеми в толпе; а 
второй - вьіждать в стороне , пока колесница умерит ход, и тогда на 
нее можно будет и самому взобратьсгі' [2, 260]. Но в отличие от Леонида 
Останкина, которьій вьібрал второй способ, чтобьі вьіжить, можно говорить, 
что художник из рассказа “Блестящая победа” вьібирает первьій, как и сам 
Романов, но в обоих случаях зто приводит к печальному концу, к краху, к 
трагедии. Леонид Останкин погибает, а художник должен создавать то, что 
ему “ омер - зи - тель - но” [2, 378]. Иначе его ожидает точно такой же 
конец, которьій настиг главного героя - мастера своего дела, великого 
художника - в рассказе Романова “Лошади английского короля” (1937). 
Мастер всю свою жизнь создавал истинное искусство и пьітался научить 
атому своего сьіна Но сьін, как и вся молодежь, пошел иньїм путем и отрицал 
искусство как самоценность. Сьін писал то, чем жила масса: плакатьі и 
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наглядньїе пособия. Если принципом отца бьіло совершенство и вечность, 
то принципом сьіна бьіли “масса, ударньїй момент, хотя бьі и без гения ” 
[З, 480]. Отец умирает в Париже, бедньїй, без денег и его даже некому 
похоронить. А сьін остается жить в России, не зная о смерти отца. 

Романов показьівает реалии жизни и то, что люди, которьіе пьітаются 
жить по своим устоявшимся принципам, умирают, их задавливает ход 
колесницьі, они становятся никому не нужньїми, о них забьівают. Так и 
Романов бьіл забьіт. Его произведения не издавались с конца 30-х годов. 
В своих рассказах писатель ярко, просто, достойно вьіразил себя и зпоху, 
отразил социальньїе феноменьї, которьіе происходили с людьми в 
послереволюционное время, “ когда из страха потерять жизнь, 
отстать от колесницьі истории человек терял есе;, сначала лицо, 
потом сущность. А в последствии и жизнь м [7,3]. 

1. Локтев Н. Он бьіл истинно русским художником // Литературньїй 
Киргизстан. - 1988. - №12. - С. 138-139. 

2. Романов П.С. Избранньїе произведения. / Сост., вступ, статья, коммент. 
Никоненко С. - М.: Худож. лит., 1988. - 400с. 

3. Романов П. С. Повести и рассказьі. / Сост. и вступ, статья Никоненко 
С. - М.: Худ. лит.,.1990. -496с. 

4. Романов П. Рассказьі. / Сост. и вступ, статья Никоненко С.С. - М.: 
Правда, 1991. - 400с. 

5. Романов П.С. Яблоневьій цвег Повесть и рассказьі. / Сост. и предисл 
Сушилиной И. К , худож. Медовиков А. - М.: Сов. Россия, 1991. - 368 
с., ил. 

6. Солдатов В. Е. Социальная сатира Пантелеймона Романова: [Рус. 
писатель (1884-1938)] // Социол исслед. - 1999. - №3. - С. 137-139. 

7. Шухмин В. Кредо конформиста. О писателе, сказавшем зпохе то, что 
она и так знала // Первое сентября. - 1997. - 20 мая. - С.З. 


Горбачевська /./. 

Чернівецький національний університет 

ПРОБЛЕМА ВЛАДИ В АРТУРІАНІ 

Артуріана (сюжети про короля Артура та лицарів Круглого Стола) 
пройшла довгий шлях розвитку і змін, спричинених і часом, і задумом 
авторів. Вона від самого початку була тісно повуязана з темою влади. 
Перше письмове свідоцтво про Артура зустрічається в “Історії бриттів” 
уельського монаха Неннія. Автор називає його воєначальником, під 
проводом якого бритти перемогли саксів при Бадоні. Перед нами постає 
образ воїна-переможця, який власною рукою здобуває собі славу. З цієї 
першооснови й виростає образ Артура-короля. 

Цілісний сюжет про Артура-короля, як відомо, зустрічається в “Історіїбриттів” 
Гальфрида Монмугського. Герой об’єднує риси воїна-полководця й короля- 
завойовника, якому належить влада як над військом, так і наддержавою. 

Згадується в Гальфрида і меч Артура - Калібурн (пізніше Екскалібур). 
Дослідник артуріани Річард Кавендіш наголошує на тому, що, відповідно до 
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традиції, меч зуявився з зачарованого озера, і Володарка Озера віддала 
його і чарівні піхви (ножни) Артуру [1]. Меч мав бути запорукою перемог, а 
піхви - захищати короля від ран. Символіка образу меча в цьому варіанті 
легенди була тісно пов’язана з образом короля-воіна, який, завершуючи 
свій земний шлях, мав повернути чарівний меч Володарці Озера. Таким 
чином, історія появи та повернення меча Калібурна служила своєрідним 
стилістичним обрамленням для історії життя Артура-воїна. Але за часів 
середньовіччя вона зазнала певних змін. Вже в романі Т.Мелорі “Смерть 
Артура” мотив появи чарівного меча трансформується. Під час служби перед 
храмом зуявився величезний камінь, на якому було сталеве ковадло, а між 
ними - меч. Напис на камені проголошував: “Хто витягне цей меч з-під 
ковадла, той і є за правом народження королем над всією землею 
англійською” [4, 24]. Артур здобуває меч і цим доводить законність свого 
приходу до верховної влади. Отже, якщо для літератури раннього 
середньовіччя важливішим був образ короля-воїна (про що опосередковано 
свідчить історія меча Калібурна), то феодальна доба (в особі Т.Мелорі) віддає 
перевагу умотивуванню законності здобуття королівської влади. Згодом 
мотив “Меч в камені” закріпився в літературній традиції саме в такій версії. 

У звуязку з проблемою влади в артуріані неможливо обійти увагою 
відомий образ Круглого Стола, що був частиною посагу Гвиневери. Остання 
“...перетворюється (за законами куртуазної любові) на господиню і богиню- 
покровительку Круглого Стола. Цікавими тут є історико-міфологічні 
паралелі. У валлійських і кельтських сказаннях неодноразово зустрічаються 
жіночі персонажі, що уособлюють саму землю, якою правлять їх чоловіки. 
Таким чином, Круглий Стіл стає своєрідним символом влади Артура над 
Британією, оскільки, взявши за дружину Гвиневеру (батькові якої належить 
Круглий Стіл), він начебто “бере за дружину” землю Британії” [3, 229]. Але 
ці аналогії залишаються в підтексті образу, в той час як серед лицарів 
Круглий Стіл сприймається як символ рівності всіх перед королем Артуром 
та його владою. Фольклорні елементи, які були праосновою образу, 
витісняються більш актуальними реаліями феодальної доби. Надалі 
Круглий Стіл так само, як і образ короля Артура, відіграє в артуріані провідну 
сюжетоформуючу роль, сприяє приєднанню побічних сюжетних ліній. 

Історію середньовічного етапу в розвитку артуріани завершує “Смерть 
Артура” Т.Мелорі. Автор узагальнив та впорядкував всі сюжетні 
відгалуження і, як наслідок цього, виникає роман-епопея, що подає 
зрештою цілісну завершену історію правління короля Артура. На початку 
роману Мелорі змальовує Артура-завойовника, якому підкорився навіть 
Рим. Надалі трансформація сюжету призвела до змін функціональності 
головних героїв. У Мелорі король Артур відіграє активну роль тільки у 
перших частинах роману, де автор наслідує Гальфріда. Але з появою 
Ланселота функціональна активність Артура різко падає, центральною 
дійовою особою стає не король, а його “найуславленіший лицар”. Під 
впливом французьких середньовічних романів тема влади в артуріані 
дещо поступається темі кохання, лицарського служіння. 

Зрештою середньовічний етап розвитку артуріани демонструє 
еволюцію образу головного героя: від воїна, що прагне обуєднання бриттів 
у боротьбі за національну незалежність, успішно перемагає завойовників 
саксів, піктів, —до монарха, заради якого на подвиг ідуть його лицарі. 
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Горман И.А. 

Черновицкий национальньїй университет 

ПОЛИТИЧЕСКИЙ ЛИДЕР В ИПОСТАСИ СОЗДАТЕЛЯ 

В истории мировой литературьі известньї примерьі талантливейших 
произведений, написанньїх вьщающимися политическими лидерами своего 
времени. Среди них можно вьіделить древнегреческого философа 
Платона, участив которого в политической деятельности нашло своє 
отражение в сочинениях, посвященньїх разработке концепции идеального 
государства (диалоги “Государство”, "Законні”, “Политик” и др.) [11]; 
древнеримских политиков Цицерона (“О государстве”, “О законах”), 
императоров Цезаря (“Записки о галльской войне”) [2,т.32,244], Нерона 
(автора множества греческих и латинских сочинений по истории) [2,т.18,53]; 
средневековьіх византийских императоров Иоанна Кантакузина, перу 
которого принадлежит “История” - исторический труд с ярко вьіраженньїм 
мемуарньїм характером [11], Константина Багрянородного (сочинения “Об 
управлений государством”, “О церемониях византийского двора”, “О 
фемах”) [5, 453], германского короля Фридриха II (по легенде, автора 
повести “О трех обманщиках...") [9, 204]; английского короля Ричарда 
Львиное сердце, (автора позмьі, написанной в заточений, в которой 
оплакивал свою судьбу, и рефрен которой звучал так: “Уж две зимьі в 
оковах я...” [8, 517]; известного французского политика второй пол. XV в. 
Филиппа де Коммина и его “МемуарьГ [11] и др. 

Сюда же можно отнести творчество русских царей: Йвана Грозного, 
которьій "...взялоя за перо для вразумления строптивьіх подданньїх... 
знаменитьій ответ Курбскому составлял по тогдашним масштабам целую 
книгу” [13,95]; Владимира Мономаха, которьій свои политическиевзглядьі 
изложил в “Поучений...” [3,52]. Пьесьі для придворного театра писали 
царь Федор Алексеевич и Софья Алексеевна, а также любимая сестра 
царя Петра І - Наталья [1,99]. 

Говоря о русских монархах, нельзя обойти вниманием и творчество 
императрицьі, с правлением которой связана одна из самьіх ярких глав 
в истории России второй половинні XVIII века - Екатерине II. 
Литературная деятельность императрицьі продолжалась около четверти 
века и бьіла довольно многообразной по характеру и по жанрам. Ее 
первьіе пробьі пера бьіли еще в пятнадцатилетнем возрасте в виде 
автобиографической рукописи «Набросок начерно философа в 
пятнадцать лет», предназначенной для племянника шведского министра 
иностранньїх дел графа Гюлленборга [4, 9]. 


156 


ГОРМАН И А 


Впервьіе в печати Екатерина Великая вьіступила в 1767-1768 гг 
изданием “Наказа”, книги не столько публицистической, сколько имевшей 
характер официального государственного акта, правда, чисто 
декларативного, а не практического, но все же индивидуально- 
литературного. “Наказ комиссии о составлении проекта нового уложения” 
(1768 г.) в двадцати главах и шестьсот шестидесяти пяти параграфах, 
излагает обширньїй план подробного и разностороннего законода- 
тельства, основанного на принципах, почерпнутьіх из трудов Ч.Беккариа, 
И.-Г.-Г Юсти, сочинении Монтескье “О духе законов” и др. [12, 75]. 

Участие в литературной деятельности вьіразилось в работе над 
журнальньїми статьями и фельетонами для органов печати, ввіходившими 
под ее более или менее непосредственньїм руководством (“Всякая 
всячина”, “Бьіли и небьілицьґ), а также вьіступлениями в “чужих” журналах 
(например издание в 1783 г. серии своих фельетонов “Бьіли и небьіл ицьі”, 
и “Записки...” в “Собеседнике любителей русского слова”, ежемесячном 
журнале Российской Академии Наук, а также статья и письмо в журнал 
“Живописец” Н.И.Новикова и др.). 

Ей принадлежит также обширнейший квазинаучньїй труд по истории 
России - «Записки касательно российской истории», комментируя которьій 
сама Екатерина писала: «Сии записки касательно российской истории 
сочиненьї для юношества в такое время, когда вьіходят в чужестранньїх 
язьїках книги под именем истории российской, кой скореє именовать можно 
сотворением пристрастньїм...» [4, 146]. Детские сказки («О царевиче 
Хлоре», «О царевиче Феве») замечательньї тем, что зто первьій опьіт 
печатного литературного произведения в данном жанре для детей в России. 
Сочинения по педагогике, “Начальная азбука с гражданским учением”, 
“Вьіборньїе российские пословицьі”, а также «Инструкция кн. Николаю 
Ивановичу Саптьїкову...» и «Гражданское начапьное учение», предназначен- 
ньіе для воспитания ее внуков Александра и Константина, имеют и более 
широкое назначение, так как послужили руководством и учебником к 
воспитанию «честньїх и полезньїх» граждан, какими они должньї бьіли бьіть 
по идеям “Наказа”, из которого бьіло взято много правил [12,85]. 

Среди многочисленньїх трудов российской императрицьі собственно 
художественньїе произведения составляют лишь малую часть. Зто 
драматические произведения (“Расстроенная семья острожками и 
подозрениями” и “Недоразумение”, в которьіх автор обращается к бьітовому 
материапу, подражая не то Мариво, не то Бомарше); комедии (“О время!”, 
“Имениньї госпожи Ворчапкиной”, “Передняя знатного боярина”, “Госпожа 
Вестникова ссемьею”, куказанньїм пьесам примьїкаютне попавшие на сцену 
“Невеста-невидимка” и “Вопроситель” и др.); исторические драмьі 
(“Историческое представление из жизни Рюрика”, “Начальнеє управление 
Олега”, незаконченная пьеса “Игорь”); комические оперьі (“Новгородский 
богатьірь Боеслаевич”, “Храбрьій и смельїй витязь Ахридеич”, "Февей" и др). 

Упомянутьіе произведения Екатериньї написанні по-русски. Кроме 
того, ей принадлежит немало произведений, написанньїх по-французеки. 
Среди них наибольшей известностью пользовались в Западной Европе 
и в России ее письма к философам-просветителям: Вольтеру, Д.Дидро, 
М.Гримму, Ж.Д Аламберу и др. Зто не просто частная переписка, зто 
своего рода литературньїе произведения, очерки и фельетоньї в форме 
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частньїх писем. Они содержат суждения о текущих политических 
собнітиях, явленнях культурной жизни, автобиографические зарисовки, 
очерки о русской придворной жизни, веселую болтовню о том-о сем, 
остротьі, сценки и т.п. Показательно, что переписка Екатериньї II с 
Вольтером после смерти обоих корреспондентов неоднократно 
издавалась как в оригинале, так и в русских переводах [10, 145]. 

На французском язьіке бьіли написанні и изданьї полемические 
произведения: большой труд “Антидот” и “Тайна противунелепого 
общества”; а также неоконченньїе мемуарні и многочисленнніе 
мемуарнніе отрнівки. “Метоігез” создавалисн не для печати, в них 
императрица достигает наивнісшей откровенности, какая бніла доступна 
ее актерской натуре, рожденной для политической сценні. 

Художественнніе произведения императрицні отмеченні не толнко 
широтой исполнзуемого материала и жанровнім разнообразием, но и 
стремлением к вніражению русского начала, интересом к фолнклорннім и 
летописннім источникам, а также к живому, разговорному язнжу, представляя 
интерес для истории литературного и кулнтурного развития зпохи. 

Литературное творчество Екатеринні II насквозн публицистично и 
может считатнся частню ее политической деятелнности. Она поняла 
общественную силу литературні и постараласн исполнзоватн ее в 
государственнніх целях. Ее творчество можно считатн попніткой 
перенесення на русскую почву гуманистических идей, вніработаннніх 
западнніми мніслителями XVIII века. 
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БОГДАН ЛЕПКИЙ У ДУХОВНІЙ ІСТОРІЇ УКРАЇНИ ЯК 
ЛІТЕРАТУРОЗНАВЕЦЬ ТА ПОПУЛЯРИЗАТОР 
УКРАЇНСЬКОГО ПИСЬМЕНСТВА 

Богдан Лепкий - не епізодичне ім’я в українській культурі, це постать 
першорядної ваги, непересічного таланту. Поет, прозаїк, перекладач, 
видавець, літературознавець, активний культурно-громадський діяч і 
доволі талановитий художник - у кожну з цих галузей він зробив вагомий 
внесок в історію рідної культури в справу примноження її здобутків 
Визначною, зокрема, є роль та історичне місце наукових праць 
письменника, спрямованих на розвиток українознавства. Як учений, 
Б.Лепкий залишив вагомий науковий доробок, в якому поважне місце 
посів двотомний “Начерк історії української літератури” (1909,1912), який 
двічі перевидавався (1923). Окрім того, Б.Лепкий підготував короткий 
ілюстрований огляд української літератури “Наше письменство” (1941), 
що мав резонансне значення в контексті розвитку українського 
літературознавства. Вагоме місце в науковій спадщині Б.Лепкого зайняли 
й науково-популярні нариси “Про життя великого поета Тараса Шевченка” 
(1911), “Маркіян Шашкевич” (1912), “Чим жива українська література?” 
(1915), а також науково-популярні розвідки про В.Стефаника, В.Оркана 
та ін. Б.Лепкий також активно виступав як редактор-текстолог (зредагував 
62 томи української класики), варто окремо згадати передмови, примітки 
й коментарі до творів Т.Шевченка, С.Руданського І.Котляревського, 
Є.Гребінки, Марка Вовчка. Ним написані резонансні статті про І.Франка, 
Ю.Федьковича, М.Рильського, П.Тичину, М.Коцюбинського, М.Драй- 
Хмару. Активність Б.Лепкого в цьому напрямі була зумовлена й 
орієнтована, перш за все, на задоволення потреби українського читача 
в українській книжці, що свідчить про патріотичну налаштованість митця, 
незважаючи на те, що значну частину свого свідомого життя довелося 
прожити й працювати в Кракові, а також Берліні, Відні далеко від рідного 
Золотого Поділля. Дім Б.Лепкого в Кракові став своєрідною “оазою 
української культури на чужинному пустарищі” (М.Голубець). Доказом тому 
може бути той факт, що тут у різні часи гостювали такі видатні діячі 
української культури, як М.Коцюбинський, В.Стефаник, О.Кобилянська, 
О.Луцький, М.Бойчук, І.Северин, О.Новаківський, О.Курилас та багато 
інших. Помітного значення набули й ґрунтовні дослідження Б.Лепким 
перлини давнього українського письменства “Слова о полку Ігоревім” і 
його переклад, задля популяризації, польською мовою. Окрім того, ним 
було зроблено низку досконалих перекладів польською й німецькою 
мовами творів М.Коцюбинського, Т.Шевченка, І.Котляревського, 
О.Кобилянської, П.Куліша, І.Франка, М. Рильського В.Стефаника та ін., 
що були випущені окремими виданнями, опубліковані на сторінках 
антологій та періодики. Провідною ідеєю популяризаторської діяльності 
Б Лепкого було намагання довести, що український народ створив 
цінності, котрі забезпечили йому вагоме місце в загальнослов’янському 
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та світовому культурному процесі. Тому безумовно мав рацію І.Франко, 
коли стверджував, що в кінцевому результаті “історію літератури творять 
переважно визначні, творчі одиниці, що підносяться духом понад загал, 
не раз відгадують його устремління, а іноді показують нові шляхи розвою” 
[20,18]. Професор Краківського університету, глибокий знавець літератури 
й перекладач не міг не відгукнутись своєю творчістю на пожвавлення 
процесів модернізації (європеїзації) української літератури, як і культури 
загалом. Важливим аргументом може бути той факт, що Б.Лепкий, як 
вже частково згадувалося, був активним популяризатором культурних 
здобутків українства, зокрема, він є автором першого підручника з історії 
української літератури польською мовою “Иагиз ЦЦегаіиги икгаіпзкіеі” 
(1930), в якому відкрив для польського читача кращі здобутки українського 
письменства в контексті культурно-історичного процесу. Окрім того, 
Б.Лепкий був автором низки культурологічних статей, що були опубліковані 
на сторінках видань в Європі та Америці, в яких аргументовано підкреслив 
європейський характер творчості найвідоміших українських митців. 
Водночас інтенсивному включенню української культури до світового 
культурного процесу сприяли україномовні переклади та наукові студії 
Б.Лепкого кращих здобутків світової літератури, зокрема польської та 
німецької. Таким чином, значення Б.Лепкого як літературознавця, 
перекладача й популяризатора кращих зразків українського письменства 
в духовній історії України доволі значне. 
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ГОМЕР ЯК СВІДОК ІСТОРІЇ 


Перлини грецької епічної поезії - “іліада” та “Одіссея” - увібрали в себе 
історичні перекази, міфи, давні пісні, які переосмислив Гомер, витрактував 
по-своєму й тим дав поштовх розвиткові філософії та ліричної поезії. В 
поемах Гомера є конкретний погляд автора на низку подій, які він оцінює з 
відповідних світоглядних позицій, коментує в найрізноманітнішому плані. 
При тому митець багато уваги приділяє з’ясуванню ряду подій і явищ свого 
часу та попередніх єпох. Як відзначає К.С.Забарило, ”...поет не поривав 
зв’язку з дійсністю. Йому властиве було почуття дійсності, притаманне 
кожному великому поетові” [2, 10]. Так, пишучи про причини і наслідки 
Троянської війни, Гомер виступає ніби її сучасником, свідком тих подій, 
подає історичні перипетії як документи епохи При тому він багато уваги 
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приділяє міфологічним аспектам, а тому потрібно постійно “...враховувати 
“земні” причини війни, де реальність - похід одного з грецьких племен- 
ахейців із Греції до узбережжя Малої Азії для завоювання багатих 
троянських земель - подана міфологічно як помста ахейців за викрадення 
Елени. Однак і цих “земних” причин було мало. 

Існували й “небесні” причини, які нібито обумовили війну” [4, 7]. Отже, 
в єдності конкретного історічного мислення відображення подій, їх 
міфологізації та осучасненню полягає сутність спостережень Гомера над 
життям, його причетність до всього, що відбувається. Зрозуміло, що автор 
не міг бути безпристрасним, він активно втручався в трансформацію 
подій, а за цим виявлялася його позиція громадянина й митця, особисті 
симпатії й антипатії. 

Щоб проникнути у світ Гомера, який завжди поставав як свідок і 
“земних” і “небесних” подій, необхідно зрозуміти його мислення, здатність 
до широких узагальнень і висновків. Очевидно, щоб завжди бути 
"присутнім”, особисто бачити й оцінювати все довкола (зриме, незриме, 
уявне), потрібно вміти відповідним чином абстрагуватися. Як вважає 
Е.Трьольч, ”для цієї мети потрібна така конструкція загальних історичних 
понять, в яких ми виражаємо “сутність” епохи і які внаслідок їх 
віддаленості від фактичного матеріалу створювати настільки важко, що 
вони рідко збігаються в різних мислителів” [5,146]. Звідси, Гомер як 
фактичний першопроходець європейського епосу, очевидно, зумів знайти 
відповідну позицію і учасника подій, і одночасно стороннього спостерігача. 

Беручи до уваги, що події в “Іліаді” тривають 51 день і кожен з них по- 
різному описується - окремі лише згадуються, інші фіксуються точно, 
треті переказуються в деталях, - то ми маємо яскравий зразок 
хронікального відтворення подій, в яких постать свідка далеко не 
однозначна. З сюжету видно, що І пісня, яка включає в себе 21 день, 
хоча й дуже насичена подіями, проте більшість із них лише перелічені. А 
от військові події викликають в автора-свідка потребу великого 
інформаційного потоку. Так, на 25 день відбувається перша велика битва, 
якій присвячено дві пісні, а 26 день (другий великий бій) відображено у 
восьми піснях. Є ще окремі деталізовані події, наприклад примирення 
Ахілла та Агамемнона, котрим автор приділяє достатньо місця. Звідси 
напрошується висновок, що автор у деталях і достатньо об’ємно подає 
так звані “земні” події. Вважаємо, що Ф.Кессіді цілком справедливо 
зауважив: “Гомер підготував грунт для переходу від міфа до реального 
знання. В нього зустрічаються приклади,коли боги втрачають своє 
безпосереднє релігійно-міфологічне значення і виступають як поетичні 
метафори для позначення конкретних явищ. У Гомера спостерігається 
тенденція до деміфологізації явищ довколишнього світу” [3,100]. Виходячи 
з цієї сентенції, можемо стверджувати, що автор поем прагнув до 
реального розуміння й бачення подій саме в “земному” варіанті, намагався 
відтворити їх як сучасник-свідок, дотримуючись відповідних принципів 
істинності, своєрідного реалізму епохи античності. 

Як об’єктивний суб’єктивіст, Гомер був сином свого часу й суспільного 
устрою. Він схвалював рабство, жив міфологічними та героїчними 
традиціями еллінів. Проте завжди намагався бути речником подій, 
оцінювати їх, відповідним чином трактувати якомога об’єктивніше, 
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звертаючи увагу на деталі етнографічного плану, користуючись 
історичними даними і, звичайно, фольклором. К.Забарило підкреслює: 
“Щедро збагативши свої поеми міфами, а “Одіссею” ще й чудовими 
казками, Гомер з більшою або меншою докладністю показує й ділову 
сторону ведення війни... сюди належить опис різних видів озброєння, 
розповідь про стратегію й тактику з обох боків" [2,8]. Таким чином, 
конкретний життєвий матеріал, використаний Гомером у своїх поемах 
дає підстави твердити, що в зображенні подій він виступав не просто як 
автор епічного твору, майстер художнього осмислення певної епохи, а і 
як свідок зображуваних подій. 

1. Гомер. Одіссея / Переклад, прим., словн. Бориса Тена. - К.: Дніпро, 
1968. - 462 с. 
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Гомер. Одіссея/ Переклад, прим., словн. Бориса Тена. - К.: Дніпро, 
1968. - С. 5 — 24. 

3. Кесседи Ф. От мифа к логосу. - М.: Мьюль, 1972. - 312 с. 

4. Тахо-Годи А. Гомер и его позмьі. Гомер. Илиада. Одиссея. - М.: 
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ШАРЛЬ ПЕГ1 /ВНЕСОК “САНІЕК5 ОЕ 1-А СШІМ2АІІЧЕ” 

У ФОРМУВАННЯ СУСПІЛЬНОЇ СВІДОМОСТІ КІНЦЯ XIX 
СТОЛІТТЯ/ 

Шарль Пеґі, видатний французький патріот, політичний активіст, 
філософ, борець за ідеї соціальної справедливості, з молодих років готує 
себе до політичної діяльності в ім’я “милої” Франції. Студіюючи науки в 
Еколь Нормаль, він об’єднує своїх однодумців та створює 1896 р. в 
Орлеані “групу соціальних досліджень”, учасники якої по-юнацьки палко, 
але політично незріло мріяли про щастя всього людства, спираючись на 
позиції соціалістичних теорій: “Вони уявляли, що соціалізм - це сукупність 
всього того, що готує їх соціальну революцію й вважали, що ця їхня 
соціальна революція повинна привести до щастя всього людства”, - писав 
про себе та друзів у третьому зошиті своїх зошитів Пеґі 21 грудня 1900 р. 
Подальше формування політичних поглядів Пеґі продовжується під час 
співпраці поета з “Пйуие зосіаіізїе”. Починаючи з лютого 1897 р., Пеґі 
видає два маніфести: “Про соціалістичне місто” та “Марсель, перший 
діалог про гармонійне місто”. В них він обґрунтовує свою допоки нечітку 
соціалістичну мрію, своє бачення “ґрада гармонії” та висловлює запальну 
впевненість у встановленні всесвітньої соціалістичної республіки, а свою 
високу громадянську місію вбачає в підготовці народження нового 
суспільства - “Висловімося ясніше: для філософа, для будь-кого, хто 
філософствує, наш соціалізм був і не міг не бути ані чим іншим, ніж 
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релігією земного спасіння людства засобами оздоровлення робочого 
класу, оздоровлення праці та світу праці, засобом реставрації праці та 
достоїнств праці” [1,132-135]. Тут Пеґі запевняє, що, пройшовши ці етапи 
оздоровлення суспільства, такий соціалізм привів би до оздоровлення 
нації, служив би та захищав інтереси суспільства. Ромен Ролан називав 
такі оригінальні ідеї соціалізму Пеґі “соціалістичним містицизмом” [1,658]. 

У цей період формування світоглядних принципів Пеґі-патріота та 
націоналіста на нього суттєво вплинула справа Дрейфуса. Французька 
інтелігенція, яка пристрасно захищала безневинно звинуваченого, була 
глибоко розчарована перемогою пануючої буржуазії. Вона, переживши 
стан глибокої духовної та політичної кризи, упевнилася в неможливості 
реалізації їх кращих патріотичних сподівань та надій. Ця криза спричинила 
занепад панування ідей соціалізму серед друзів та однодумців Пеґі. Тому 
можна припустити, що створенню Шарлем Пеґі “СаПіегз сіє Іа Оиіпгаіпе” 
сприяло бажання засновника об’єднати невелику групу відданих ідеї 
соціальної справедливості дрейфусарів. Спочатку “Кайє” мали суто 
соціалістичну орієнтацію Вони виступали проти агресії у світі, проти 
злиденності та зубожіння найбідніших. У статтях “Про Грип”, “Коротка 
відповідь” Пеґі виступає проти плутанини соціалізму з матеріалізмом та 
атеїзмом, проти змішування мистецтва та ідеї, він виступає як супротивник 
будь-якого конформізму. У своїх “Кайє” Пеґі розвінчує демагогію та 
антиклерикалізм як несумісні з цінностями, що відстоювались у 
дрейфусарській кампанії. У статті “Наша молодість” (1910) Пеґі дасть 
остаточне роз’яснення понять “містика” та "політика” та розкриє чинники 
деградації з однієї в іншу. Під час цієї боротьби Пеґі відкриває для себе 
витоки національної традиції та розпочинає відкриту боротьбу з 
інтелектуальною партією (“Про ситуацію, яка склалася сьогодні в 
інтелектуальній партії”, 1907; “Про ситуацію, що склалася останнім часом 
в інтелектуальній партії перед випадковостями мирської слави”, 1908). 
Сам інтелектуал, Пеґі ніколи не грав, не жонглював думками. Тому він 
так рішуче нападає на цю партію. “Згідно з Пеґі, головне зло новітнього 
світу походить від надмірного панування інтелектуалізму, який 
перебільшує свої сили та який свідомо чи несвідомо перетворюється на 
метафізичну доктрину. Інтелектуалізм забув про корені, що зв’язують його 
з життям” [2, 42]. Пеґі звинувачує цю партію в прагненні духовного 
царювання, в ототожнюванні інтересів держави з інтересами панівного 
класу й виправдовуванням цього уявними вимогами прогресу. “Все зло 
сучасного життя полягає в тому, що сучасні інтелігенти, сучасні 
представники інтелектуалізму, люди, які діють під прапором цієї доктрини, 
намагаються використовувати вічне в інтересах земного” [2, 43-44]. Пеґі 
ясно бачить, як містика перероджується в політику та панує в сучасному 
французькому суспільстві. Він вважає, що старе покоління живе 
застарілими ілюзіями, навіяними республіканським містичним кольором. 
А молодь вважає себе надто розумною, щоб зважати на будь-яку містику 
І стає зрозумілою бентежність поета-патріота за долю суспільства, яке, 
на його думку, втрачає віру як в республіку, так і в Бога та відкидає всі 
національні традиції [3,4]. Ромен Ролан у своєму дослідженні, 
присвяченому ІІІарлю Пеґі, говорячи про політичний аспект дрейфусіади, 
підкреслює, що для поета це була битва моральна, релігійна, бо Пеґі 


СЕРДЮК Л.П. 


163 


“...на все дивився з точки зору вічного спасіння Франції... Ми не могли 
жити інакше: ми були охоплені смертельною тривогою за вічне спасіння 
нашого народу... Все було проти нас - розсудливість та закон. Те, що ми 
здійснювали, межувало з божевіллям або зі святістю... Ми говорили, що 
народ, оберігаючи свою честь, не має права проходити повз будь-якого 
безчесного, несправедливого або зловмисного вчинку, який загрожує 
розірвати суспільний договір” [1, 656]. 

За своєю стилістикою, манерою викладення думок, “СаЬіегз сіє Іа 
Оиіпгаіпе” далекі від наукових трактатів. Це, скоріше, роздуми та ідеї, 
викладені публіцистом, полемістом, навіть моралістом, які не завжди 
обґрунтовані, проте завжди сповнені палкого бажання служити істині: “У 
сфері політики точилася мужня боротьба за істину. Не менш необхідно 
було захищати її й у мистецтві. Одне невіддільне від іншого. Принцип 
справедливості - це не хвилювання серця, не туманний сентименталізм 
- це розум, ясність духу... Треба виховувати в душах людей любов до 
істини, почуття істини, нагальну потребу в істині... Істина перш за все..." 
[1, 87-89]. Заради цієї істини Пеґі ладен був віддати життя: “Справед¬ 
ливість та Істина, які були нам дорогі, заради яких ми всім пожертвували, 
не були для нас абстрактними істиною та справедливістю, здобутими з 
книжок, - вони були невіддільні від нашої душі, від християнської віри” [1- 
й зошит “Кайє”, січень 1900]. 

Ромен Ролан, один із співзасновників “СаИіегз сіє Іа Оиіпгаіпе, одразу 
після виходу у світ перших номерів видання писав: “Я знаю живих людей 
революції, особливо одного - його ім’я Шарль Пеґі. Це молода людина 
25-28 років, пристрасний соціаліст, який раптом відійшов від 
соціалістичної партії тому, що вважає її занадто деспотичною й такою, 
що зрадила справі справедливості. Але це не вплинуло на його 
демократичні переконання. Вони стали ще більш полум’яними та чистими. 
Він заснував журнал, де сам-один із вражаючим красномовством 
висловлює найсміливіші істини всім сильним світу цього в усіх партіях. 
Він хоче очистити суспільну думку, покласти в основу соціальної революції 
перетворення моралі та розуму...” [5, 314]. 

Протягом майже 15 років Пеґі був не тільки керівником “Кайє”, 
головним редактором, але й невгамовним генератором ідей справед¬ 
ливості та свободи. Незважаючи на будь-які труднощі, завдячуючи своїй 
енергії та безмежній вірі в Добро, він зберіг до кінця своє видання. “СаЬіегз 
сіє Іа Оиіпгаіпе”, хоча й не мали великої кількості передплатників, відіграли 
визначну роль у літературному житті інтелектуальної та духовної Франції. 

Майже проігнорований за життя, не оцінений та майже ненависний, 
Шарль Пеґі був широко визнаний після своєї героїчної смерті заради 
“милої” Франції. 
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ИСПОЛЬЗОВАНИЕ ЛИТЕРАТУРНЬІХ ОБРАЗОВ 
В СОВРЕМЕННОЙ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ РЕКЛАМЕ 

Одним из непременньїх условий зффективности рекламні является 
ее соответствие потребительской способности аудитории. При зтом 
необходимо принимать во внимание различньїе факторні - возрастнніе, 
социальньїе, образователннніе и особенно кулнтурно-исторические, 
национальньїе, соответствующие менталнности народа. «Миро- 
воззрение, традиции, националнная культура, националннній характер 
должнні учитніватнся в рекламе: иначе она может внізніватн негативнніе 
реакции - от иронии до неприязни» [1,45]. 

В последние годні использование близких нашему народу 
культурно-исторических ценностей и национальньїх злементов в 
рекламе, на наш взгляд, заметно активизировалось. В зтом видится 
стремление приблизить рекламу к потребителю и тем ПОВЬІСИТЬ 
доверие к ней. Наряду с зтим процессом, достаточно активно 
используются и общекультурньїе ценности: злементьі, имеющие 
отношение к мировой культуре, также часто встречаются в рекпамньїх 
текстах, названиях, образах. И одно из первьіх местзанимают, конечно 
же, образьі, взятьіе из отечественной и мировой литєратурьі. Особенно 
активно они используются в практике нейминга. Достаточно вспомнить 
названий известньїх торгових марок, фирм-производителей, торгових 
домов и магазинов. Например, наименования ювелирньїх магазинов 
«Малахитовая шкатулка», «Золотая рьібка»; сеть магазинов по продаже 
сантехники под названием «Мойдодьір»; туристическое агентство 
«Очарованньїй странник», магазин школьньїх приналежностей «Фи- 
липпок», мебельньїй салон «Двенадцать стульев», кафе «Три 
толстяка», название известньїх в Украине конфет «Лісова пісня», 
ресторанні «Цезарь», «Баскервиль», «За двома зайцями» и др. 
Встречаются в названиях и литературньїе персонажи: кафе «Маричка», 
«Мистер-Твистер» и т.д. 

Однако самьім распространенннім, на наш взгляд, самьім излюблен- 
ньім среди профессионалов нейминга приемом является использование 
названий и образов, взятьіх из античной культурні и литературьі. Сегодня, 
наверное, трудно найти такой город или поселок в Украине, где бьі не 
существовало или магазинов, или кафе, или ресторанов, или же просто 
обьічного ларька, носящего имя какого-нибудь известного мифического 
персонажа или наименования реалий античной культурні. Только в одном 
Запорожье, в его центральной части, например, располагаются: кафе 
под названиями «Золотое руно», «Пегас» (кафе под таким названием 
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существуеттакже и в Санкт-Петербурге на Невском проспекте), «Бахус»; 
магазиньї «Икар», «Цезарь и Афродита», «Феникс»; дискоклуб и сеть 
магазинов под названием «Артемида». 

Но, к сожалению, отечественную рекламу создают не только 
профессиональї В атом убеждает существование и таких товарньїх 
знаков, как, например, название мебельного салона «Гефест» или кафе 
«Тантал». Вспомним, что в греческой мифологии Гефест - бог-кузнец, 
пославший в подарок богине Гере кресло, которое сковало ее по рукам 
и ногам, как только она в него села. Интересно, каким мотивом 
руководствовались владельцьі зтого магазина, когда давали ему такое 
название? Тантал же известен благодаря своєму наказанию в аду: 
находясь по горло в воде, он не мог утолить жажду, так как вода отступала 
от его губ; над ним висели ветки с плодами, но они отодвигались, когда 
он протягивал к ним руки. Отсюда и вьіражение «танталовьі муки». Тот, 
кто хоть как-то знаком с мифологией, вряд ли захочет посетить данное 
заведение, ибо для него название слишком «красноречиво». 

Еще А.С. Пушкин учил нас чувству соразмерности и сообразности. 
Мьі не против того, чтобьі в нейминге активно использовались названия 
и мировой культурьі в целом, и античной в частности. Но как-то странно 
себя ощущаешь, когда скромная закусочная, построенная на скорую руку 
и сочень скромньїм интерьером и асортиментом, назьіваетсебя «Зевс», 
или «Орфей», или же «Арго». 

Разумеется, сказанное вовсе не означает, что при создании товарного 
знака следует отказаться от ценностей мировой истории, литературьі, 
мифологии и использовать только отечественньїе реалии. Тем более, что в 
некоторьіх случаях зто наиболее адекватньїй способ наименования. 
Например, название китайского ресторана в виде лодки «Джонка» или 
ресторана западноевропейской кухни «Гулливер». Некоторьіе зкзотические 
названия относятся к обьектам, которьіе и сами являются зкзотическими 
на отечественном рьінке. Применение подобньїх товарньїх знаков вполне 
мотивировано, целесообразно. Название ресторанов китайской кухни 
«Золотой дракон», «Храм дракона» или французской «Марсель» не менее 
притягательно для нашего потребителя, чем названия ресторанов 
отечественной кухни «Запорізька Січ», «Диканька», «Кобзарь» или «Тарас». 

Специалистьі в области нейминга считают, что «Том Сойер» для 
краски - достаточно необьічно вьіглядит среди сложньїх и «а-ля 
химических» найменований по принципу «Забоїіп» или «Тикурилла», 
вьізьівая ульїбку, тепльїе змоции у тех, кто помнит отрьівок из книги 
«Приключения Тома Сойера» о том, где он красил забор. Тот же, кто не 
читал зтого великого произведения, такое название запомнит бьютрее 
и надолго именно благодаря его неординарности в применении к 
лакокрасочному сегменту [2, 31]. Функционирование образов литературьі 
должно осуществляться в отечественной рекламе на условиях 
осторожного, вдумчивого и оправданного их использования. 

1 Ученова В В, Шомова С А , Гринберг ТЗ., Конаньїхин К.В. Реклама: 
палитра жанров - М РИП-холдинг, 2000. - 100 с. 

2 Перція В М. Дев’ять кроків українського неймінгу // Маркетинг в 
Україні - №5 - 2002. - С. 29-32 
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ЛІТЕРАТУРНІ ПРОБЛЕМИ ЧЕРЕЗ ПРИЗМУ 
ЯКІСНИХ ВИДАНЬ 

На сучасному етапі розвитку друковані періодичні видання займають 
одне найважливіших місць серед засобів масової інформації. 

Залежно від змісту матеріалів та форми подачі історично преса 
поділяється на якісну (можлива синонимічна заміна: елітна, преса думок) 
і масову (можлива синонимічна заміна: розважальна, преса новин). 

В Україні існує ціла низка якісних видань. Найбільш популярними з 
них є “Дзеркало тижня” та “Політика і культура” (“ПІК”). 

В якісних виданнях подаються теми, засновані на суспільно значущих 
фактах. Подія, висвітлена на шпальтах таких видань, повинна бути 
обґрунтована як інформаційно важлива. 

Основне правило якісної преси - не орієнтуватися на уподобання 
масової аудиторії, піднимати освітній рівень читачів, допомогти їм скласти 
свою власну думку щодо проблемних політичних, економічних, культурних 
питань, не нав’язуючи однієї точки зору. 

Літературні розвиток є одним із складових культурних процесів. 

У журналі “ПІК” літературним питанням присвячена рубрика “На папері” 
у блоці “Стиль ПІК”. Вона не постійно присутня на шпальтах журналу. У 
всеукраїнській щотижневій газеті “Дзеркало тижня” в рубриці “Людина” 
подається аналітична інформація про культурну політику, в тому числі 
про літературне життя в країні. 

У рубриках, присвячених літературним проблемам, аналізуються 
популярні літературні новації, явища, публікуються рецензії', огляди подій, 
які відбулись у цій галузі як в Україні, так і за кордоном, висвітлюються 
проблеми викладання літератури в закладах освіти. 

Матеріали супроводжуються характерними для якісних видань 
авторськими відступами, коментарями, довідками (статистичними, 
соціологічними), поглядами експертів. 

Постійні зміни, мобільність соціальної структури в Україні не дозволяють 
чітко окреслити аудиторію, на яку орієнтуються якісні видання. Це видання 
для тих, хто може думати, робити висновки на основі ґрунтовного аналізу, 
хоча єдиного погляду на цю проблему не існує [1,188]. Статистика свідчить, 
що опублікована інформація користується довірою, але, читаючи пресу, 
аудиторія досить критично ставиться до публікацій [2,1]. 

На основі аналізу літературних рубрик, які представлені на шпальтах якісних 
видань, можна визначити коло найбільш актуальних питань: проблема жанрової 
диференціації, оригінальність стилю, сюжетне новаторство, формування 
самостійності читацьких суджень, навчання літературі в закладах освіти. 

Діапазон читацьких інтересів аудиторії доволі широкий: від зразків 
класичної літератури до творів постмодернізму. Нова генерація сприймає 
спадщину свого народу, втілену в літературних творах, з увагою стежить 
за тим, що пропонується сучасниками. 

Із становленням свободи слова в Україні нахлинув потік найрізно¬ 
манітнішої літератури, до того ж, з’явилась конкуренція з боку 
телебачення, мережі Інтернет. 
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На ринку книжок перше місце посідає так зване “розважальне чтиво”. 
Така література зорієнтована на невибагливу аудиторію, яка проковтне 
все, але й інтелектуальна частина населення із захопленням ставиться 
до новацій у стилі “фентезі”, детективів, жіночих романів тощо. 

В Україні, яка перебуває в стані пошуку шляхів розвитку всіх галузей 
культури, розвиток літературної творчості відбувається в напрямі 
спрощення, і читацьку аудиторію таке становище влаштовує. Ця проблема 
активно обговорюється на сторінках якісних видань, наприклад у статтях 
Я Путіної “Постбідняцьке жіноче чтиво” [ 5, 39-40], Т. Скотникової, Н. 
Непийводи “Подарунок книгожерам” [6, 38-39], Ц. Покобатько “Казки 
про дівчат та самоідентифікацію” [4, 40]. 

Про розмаїття книжних новинок свідчать результати щорічної акції 
рейтингового опитування “Книжка року” (2002 р.). Акція є носієм та 
поширювачем інформації щодо виданих книжок, вона респектабельна 
та авторитетна. Книги оцінювалися у 23 номінаціях, назви яких свідчать 
про розвиток багатьох напрямів літератури в Україні (наприклад, “Художні 
твори для школярів та підлітків”, “Сучасна українська та перекладна 
проза”, “Сучасна українська та перекладна поезія”). 

В Україні формується доволі потужна галузь книговиробництва. 
Обидва видання взяли участь у популяризації визначної акції, висвітливши 
перебіг подій та визначивши переможців у номінаціях, на які читач може 
звернути увагу [3, 21]. 

В Україні розвиваються не всі жанри літератури. За умов ринкової 
економіки розвиток літератури уповільнюється, відбуваються кардинальні 
зміни читацьких інтересів. 

Про таку ситуацію свідчить перегляд літературних рубрик на сторінках 
журналу “ПІК” та газети “Дзеркало тижня”. 

1 Прохоров Е П. Введение в теорию журналистики: Учебное пособие - 
М. Издательство РИП-Холдинг, 2000. - 308 с. 

2. Социальная служба // День - № 61. - 4.04.2003. - С.1 

3. Дубинянская Я. Книжньїй новьій год // Зеркало недели. - № 9 (434) - 8 

- 14.03 2003 г-С. 21. 

4. Покобатько М. Казки про дівчат та самоідентифікацію//ПІК-№ 11(190) 

- 22-28 березня 2003 р. - С. 40 

5 Путіна Л Постбідняцьке жіноче чтиво // ПІК - № 9 (188) - 8-14.03.2003 
р. - С.39-40. 

6. Скотникова Т., Непийвода Н. Подарунок книгожерам // ПІК - № 11(190) 

- 22-28.03. 2003 р 
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Молчат гробницьі, мумии и кости,- 
Лишь слову жизнь дана: 

Из древней тьмьі на мировом погосте 
Звучатлишь Письмена 
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С момента появлення литературьі как явлення, продукта общест- 
венной и индивидуальной мьісли и творчества, бьіла осознана ее мощная 
идеологическая роль. Во Бремена многих цивилизаций, во многнх 
культурах первоначально грамотой владели лишь немногие, обьічно 
служители культа, а власти на протяжении многих веков оберегали народ 
от проказьі просвещения. 

В России в XVII ст. духовенство утратило своє значение исключи- 
тельного сословия учителей н ученьїх. Враги обмнрщения культурні и 
противники светской науки отступали и теряли свои позиции. В веке XVIII 
российская общественность получила светскую школу, книго- 
издательство, газета, журнальї. Литература стала явлением хотя и не 
общедоступньїм, но по-настоящему социальньїм. В то время обьічно 
могли позволить себе заниматься литературной деятельностью 
образованньїе представители духовенства и аристократии. Но процесові 
демократизации, даже в условиях абсолютизма, дали возможность 
представителям более низких сосновий взяться за перо. 

Одним из показателей все возрастающего уровня национального 
самосознания отдельньїх личностей, групп и социальньїх слоев можно 
назвать и прессу. Пресса - интересньїй и ценньїй многоплановьій 
первоисточник. На страницах газет и журналов фиксировались собьітия 
во всем их многообразии - историческом, культурном, политическом, 
зкономическом, социальном. 

Первьій русский журнал «Месячньїе исторические генеалогические 
и географические примечания в ведомостях» просуществовал 15 лет 
(1728-1742). А в 1759-1764 гг. один за другим начинают ввіходить частньїе 
журнальї. Многие из них сьіграли свою значительную роль в становлений 
и развитии русской публицистики и литературьі. А спустя 100 лет 
настоящим собьітием в культурной жизни России стал вьіход в свет 
первого вьіпуска «Русского архива» (1863). Судьба готовила «Русскому 
архиву» долгую жизнь. Он издавался более 50 лет (1863-1917) и 
прекратил своє существование после смерти своего бессменного 
составителя и издателя Петра Ивановича Бартенева. За зто время вьішло 
более 600 (!) вьіпусков. С 1863 по 1873 гг. годовое издание «Русского 
архива» составляло одну книгу, в 1874 - 2 книги, асі 875 года - 3, каждая 
со своим отсчетом страниц, состоящая из четьірех вьіпусков. Получить 
«Русский архив» можно бьіло и по подписке. Среди подписчиков бьіли 
известньїе государственньїе деятели, аристократия, писатели, членьї 
императорской фамилии. «Русский архив» стал первьім в России 
литературно-историческим журналом, в котором печатались различньїе 
архивньїе материальї из частньїх и государственньїх архивов. 
Литературно-исторические памятники старой Руси, материальї о расколе 
и раскольниках, документа о русско-турецких войнах, о российско- 
польских отношениях, неизвестньїе или ненапечатанньїе доселе 
стихотворения, повести и рассказьі общественньїх и государственньїх 
деятелей, ценньїе исторические документьі, письма - все зто можно 
найти на страницах «Русского архива». Наряду с русской зпистолярной 
прозой, в России существовала и развивалась французская, прочно 
укоренившаяся здесь во второй половине XVIII ст. Сам Пушкин в письме 
к Чаадаеву писал: «Друг мой, я буду говорить с Вами на язьіке Европьі, 
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он мне привьічнее нашего }> [1]. В «Русском архиве» можно прочитать 
переписку императоров и императриц России, известньїх писателей, 
придворньїх, государственньїх деятелей, дипломатов. 

Особая роль отведена в «Русском архиве» мемуарной литературе. 
Воспоминания, дневники, записки, несмотря на свою безусловную 
субьективность, для истории и литературьі являются ценнейшими 
первоисточниками и со временем из психологической прозьі очень 
интимного характера формируются в весьма специфичньїй литературньїй 
жанр. «Для людей XVIII и отчасти начала XIX ев . мемуарні - ато прежде 
всего история . Для человека второй половини XIX века или конца 
столетия, повествующего о николаевском времени, мемуари еще и 
литературньїй жанр, вьіполняющий особьіе задачи» [2]. 

Именно зтот жанр представлен в «Русском архиве» очень полно в 
процессе его начинания, развития и становлення. Мемуарьі времен 
практически всех царствований, от записок несчастной Н.Б.Долгорукой, 
записок Басевича, дневника камер-юнкера Ф.В.Берхгольца, записок 
Храповицкого до воспоминаний современников издателя, бьіли 
напечатаньї на страницах журнала. 

Редакционной коллегии у «Русского архива» не бьіло. Материальї 
готовили известнейшие литераторьі и историки: Вяземский, Майков, 
Брюсов, Грот и др. Благодаря титаническому труду издателя (каждая 
книга обьічно содержала более 50 литературно-исторических единиц) 
свет увидели ценнейшие произведения, многие из которьіх никогда с 
тех пор не переиздавались. 

1. Пушкин А.С. Полн. собр. соч-Т.14. -М: Изд-во АН СССР, 1941. -С. 187 

2. Русские мемуарьі. Избранньїе страницьі. (1826-1856) / Сост. вступ, ст., 
биогр. очерки и прим И И. Подольской. - М.: Правда, 1990. - С. 10. 


Покровська О.А. 

РИТМІЧНО ОРГАНІЗОВАНІ РЕКЛАМНІ ТЕКСТИ 
НА УКРАЇНСЬКОМУ ТЕЛЕБАЧЕННІ 

У сучасному житті зростає роль реклами як одного із різновидів 
масової комунікації, існують найрізноманітні види й форми її. Це і так 
звана вулична реклама, і друкована реклама, і аудіовізуальна реклама, і 
реклама в періодиці. Особливе місце вона посідає на телебаченні. 
Очевидно, за нею майбутнє. Роль реклами на телебаченні настільки 
значуща, що в багатьох глядачів створюється враження, що всі інші 
передачі - лише привід, аби подати рекламний інформаційний блок. 
Телебачення, що має здатність миттєвого впливу, є ідеальним засобом 
передачі рекламних повідомлень. Тут синтезуються “виражальні 
можливості багатьох видів мистецтва й засобів пропаганди” [1,95]. 
Своєрідність такого оголошення полягає в паралельному використанні 
мовних і композиційно-графічних засобів для вираження певної ідеї. Таке 
поєднання є специфічною рисою реклами і може бути реалізоване в 
друкованому вигляді чи засобами телебачення. 
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Дотепер можливості реклами на радіо й телебаченні ще далеко не 
вичерпані, не повністю освоєні його функціональні різновиди. Мало 
вивчена і специфіка її словесної' організації, тому доцільним вважаємо 
звернути особливу увагу на таку мовну форму рекламного тексту, як 
римоване, ритмічно організоване, рекламне оголошення, розміщене на 
телебаченні. 

Реклама повинна бути перш за все інформаційно достовірною, 
забезпечувати як інтереси рекламодавця, так і інтереси споживача. Але 
при цьому не можна забувати, що виконання рекламою інформаційно- 
прагматичної функції залежить від того, наскільки буде привертати увагу 
прийнятий рекламний текст. Одним із дійових способів активізації уваги 
глядачів є римовані або віршовані рекламні тексти. 

На нашу думку, ця форма в рекламі є цілком доцільною. Основний 
аргумент на її захист - можливість принципово краще запам’ятовувати 
римований, ритмічно організований текст. Уся нова, незнайома 
споживачеві інформація (назва фірми, товару тощо) у тексті повинна 
знаходитися в “сильній позиції”: краще сприймаються римовані слова, 
ті, що стоять на початку рядка, а також ті, що виділені логічним наголосом. 
Порівняймо: “Злагода, чудові сирки на різні смаки”; 3 містер РРОРЕР 
веселіше , прибирати вдвічі швидше! Мг РРОРЕР”; “Зіагі - злачно та 
смачно!” або Тзй, до кола - весь світ навколо . Попробував раз - їм увесь 
час”. В останньому прикладі розпізнати рекламований товар можна лише 
за супроводжувальними кінокадрами. 

За нашими спостереженнями, рекламні гасла в більшості випадків 
являють собою “бідні рими”, тобто такі, що містять незначну кількість 
повторювальних звуків. Згадаймо: “Первак - не лівак”. У цьому випадку 
використовується просторічна лексема "лівак”. Що має наштовхнути 
споживача на думку: не “ліве” - значить високої якості. До такого 
рекламного повідомлення можна вертатися неодноразово, просто 
напам’ять. Якщо завдяки ритмічно організованому тексту повідомлення 
стало окремим текстом і закріпилося в пам’яті, то при виникненні 
відповідної потреби глядачі легко згадають про нього, а відповідно і про 
об’єкт реклами. Порівняймо: “Каву пити - та життю радіти ” Під таким 
гаслом можна прорекламувати будь-який сорт кави. Дехто з рекламістів 
вважає, що такі звернення запам’ятовуються погано. Проте ми 
дотримуємося іншої думки: нерідко реклама сприймається мимохіть 
(через перенасиченість інформацією рекламних блоків), врешті-решт 
не можна не брати до уваги високу вартість реклами на телебаченні. 
Довгі віршовані тексти, як правило, справляють не дуже добре враження, 
^им більше, що вірші не завжди високої якості. Наприклад: 

Перша капля - для розгону. 

Друга капля - вся моя. 

Третя капля - по приколу. 

А четверта - на коня. 

П’ята капля остання - за наші бажання. 

Спеціалістам рекламних текстів не слід забувати, що формування 
емоційного сприйняття глядача, створення позитивного іміджу товару - 
головна мета комунікативного впливу реклами. Ознайомлюючись із 
інформацією, людина рідко запам’ятовує прочитане. Це відбувається 
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лише тоді, коли потреба споживача збігається із щойно прочитаним 
рекламним текстом. Як продовжити строк дії рекламного повідомлення 
? Зробити його самостійно комунікативним. У такому повідомленні 
повинно міститися щось, крім інформації, розрахованої на конкретну 
потребу. Це “щось” і створюється легким для запам’ятовування римованим 
текстом. Наприклад: “Майонез Артеміда проганяє всякі біди". Цей текст 
включає назву продукції, на відміну від наступного рекламного гасла, 
очевидно, розрахованого на “підготовленого” споживача: “Артеміда на 
столі, мир і свято у сімТ або “НиЬЬа ВиЬЬа - жвавий лимон , до вуха не 
прилипає - дзвінко стріляє ” 

Ефективна гра зі словами, акцентування на найбільш важливих і 
вигідних деталях, дотепне слово й відчуття міри допоможуть рекламі 
виділятися в бурхливому інформаційному потоці. 

Рекламні оголошення несуть не тільки інформацію про товар, послугу, 
вони виступають складовою частиною національної культури, реклама є 
зручним, технічно оснащеним і психологічно вивіреним засобом 
формування національної свідомості людей. 

1. Демидов В.Е., Кардашиди И.П. Реклама в торговле. - М. Зкономика, 
1983 - 128 с. 


Савченко Л.В. 

Гуманітарний університет “ЗІДМУ” 

ЛІТЕРАТУРА Й ЕЛЕКТРОННІ МАС-МЕДІА: 

НАПРЯМИ РОЗВИТКУ ТА ВЗАЄМОДІЇ 

На сьогодні людство знаходиться на новому етапі розвитку, який 
характеризується різними поняттями, інформаційна епоха, інформаційне 
суспільство, комунікаційне суспільство, інформаційна “супермагістраль”. 
Всі ці визначення наголошують на тому, що на сучасному етапі створення 
саме інформаційного продукту, а не матеріального, є поштовхом для 
формування й розвитку суспільства. Нині фахівці обґрунтовують 
неминучість утвердження так званого “суспільства знання, в якому знання 
як четверта продуктивна сила стає важливішим від землі, капіталу та 
фізичної праці” [3, 169]. 

Інформація використовується як економічний ресурс, вона є продуктом 
масового споживання населення. В цих умовах питання подальшої долі 
літератури та друкованої культури взагалі стають найбільш актуальними. 

“У різні епохи реалії світу сприймались залежно від типу технічних 
засобів їх кодифікації та трансмісії” [2, 88]. До таких засобів належать 
мови та алфавіти, поліграфічні машини та книги, преса, ремесла, 
мистецтва, радіо та телебачення, тобто способи або інструменти масових 
комунікацій “Засіб і є повідомлення”, - провідна теза Маклюена, 
спираючись на яку він говорив про поступове зникнення світу друкованої 
культури, яка буде неконкурентоспроможною до електронних та 
аудіовізуальних засобів масової комунікації При цьому з літературою 
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він пов’язував індивідуалізовано-однолінійне сприйняття світу через 
літературне слово, яке “розповсюджує некомунікабельні стосунки між 
людьми, народами та країнами”. 

Сьогодні електронні засоби інформації займають все більш вагоме 
місце в структурі комунікації. Людина сприймає оточуючий світ 
опосередковано, за допомогою інструментів пізнання, які відіграють 
активну трансформуючу роль у концептуалізації дійсності. 

Відомо, що характер концептуалізації дійсності у свідомості людини 
залежить від біологічних та технічних факторів, а також від кодових 
систем, які використовуються для презентації інформації. Засоби 
кодування та передачі інформації певним чином впливають на сприйняття 
зовнішнього світу людиною. А оскільки людська культура безпосередньо 
залежить від комунікації, зміни комунікативної моделі мають серйозні 
наслідки для екології культур. 

Досить поширеною є думка про те, що активне розповсюдження засобів 
масової інформації знищить потребу в літературі взагалі. Розвиток 
журнально-газетної справи майже віднесло на другий план книговидання. 
Телебачення багато в чому “підірвало” традиційний кінематограф. Інтернет 
створив реальну загрозу придушення попередніх форм культурної діяльності: 
перш за все їх інтеграцією в себе та створенням їх віртуальних подібностей. 

Проте, за даними медичних досліджень, для нормального функціо¬ 
нування мозку людина повинна кожного дня прочитувати 20-25 сторінок 
художнього тексту. Тобто потреба в читанні - природна потреба. Людина 
повинна читати! 

Незважаючи на виникнення нових засобів комунікації, література 
займає і повинна займати важливе місце в спілкуванні. “На Заході давно 
встановили чітку математичну залежність: для того, щоб підняти 
національний прибуток на 1%, необхідно покращити інформаційне 
обслуговування на 4%" [1,47]. 

Статистичні данні, оголошені Конгресом на підтримку читання свідчать 
про те, що за останні роки XX століття кількість лвдей, які не читають книг 
взагалі, збільшилася з 23% до 34%; кількість людей, які не мають домашньої 
бібліотеки, збільшилася з 24% до 34%; у вільний час тільки 33 відсотки 
читають книги; 45% - не прочитали за останні три місяці жодної книги. 

Проте та ж статистика свідчить: кожна десята людина не читає і газети! 

Збільшення кількості телевізійних каналів, розвиток кабельного 
телебачення та нових можливостей, що надає відеотехніка, призводить 
до того, що “екранна культура” починає домінувати над читацькими 
уподобаннями сучасників. 

Розвиток нових засобів комунікації призводить до докорінних змін у 
характері дискурсу. За ступенем впливу на людську цивілізацію 
поширення електронних мас-медіа можна порівняти із виникненням 
писемності та створенням друкарського станка. Він привів до розвитку 
“комп’ютерно-опосередкованої” форми спілкування. Проте становлення 
грамотного комп’ютерного користувача неможливе без розвинутої 
культури читання, вміння працювати з текстовою інформацією. 

Література дає колосальний досвід життя, саме вона робить людину 
інтелігентною, розвиває в ній не тільки відчуття краси, але й розуміння - 
розуміння життя, всіх його складностей, тобто робить її мудрою. Проте, на 
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жаль, в умовах інформаційного суспільства вона досить легко включається 
у світовий ринок та процеси глобалізації лише продуктами мас-культури 
та бестселерами. Люди купують книжки не для саморозвитку та 
самовдосконалення, а для розваги (сюжетні уподобання сучасного читача 
зосереджені на детективах, бойовиках, “любовних” романахта фантастиці). 

1 Александров А. Какая пища нам важнеє: духовная или из духовки? / 
/Журналист. - №10 - С.46-49 

2. Кирия И.В Французские философьі об информационном обществе 
/АВестник Московського университета Серия 10. Журналистика - 
2002. - №4. — С. 87-102. 

3. Лось Й. Орієнтир: засоби масового порозуміння. // Збірник праць кафедри 
української преси. - Львів: ЛНУ ім. І. Франка, 2000. - Вип.З. - 411 с. 


Король А.В. 

Чернівецький національний університет ім. Ю.Федьковича 

РЕЦИПІЄНТ ЯК “ЖЕРТВА” РЕКЛАМНОЇ ЕКСПАНСІЇ 

Реклама в сучасному комунікаційному просторі набула значного 
поширення. Про її вплив на свідомість споживача (реципієнта) писав ще 
Е.Золя (“Жертва реклами”). На сьогодні реклама набуває параметрів 
самостійної жанрової форми. 

Психологічні аспекти процесу сприйняття рекламного звернення 
пояснюють, яким чином інформує й переконує реклама, що відбу¬ 
вається, коли глядачу показують, наприклад, телевізійний ролик. Для 
того, щоб рекламне звернення передавало інформацію, створювало 
або змінювало імідж, створювало або змінювало ставлення до чогось, 
воно має “вкластися в голову” потенційного “споживача” (реципієнта). 
Процес дії реклами (об’єкта) на свідомість людини (суб’єкта) перш за 
все можна пов’язати з поняттям експансії. Рекламодавець так чи інакше 
має на меті виконання двох важливих завдань: по-перше, рекламний 
текст, звернення необхідно довести до реципієнта, який, у свою чергу, 
мусить звернути на нього увагу; по-друге, реципієнт має його зрозуміти 
саме так, як цього бажає рекламодавець. Кожне з цих завдань є 
своєрідним бар’єром для сприйняття, що його багато рекламних 
звернень не можуть подолати. Деякі рекламні звернення не завжди 
стимулюють рецептивне сприйняття споживача в повному обсязі, деякі 
ж перекручуються споживачем так, що ефект рекламного звернення 
стає протилежним задуму рекламодавця. У такому разі рекламний твір 
не відповідає вимогам жанрової структури. 

Сьогодні визнається, що процес сприйняття складається із двох стадій 
- зосередження уваги й тлумачення (інтерпретації) інформації. 

На першій стадії людина свідомо чи несвідомо фільтрує нескінченний 
потік інформації. Вона читає тільки певні публікації, дивиться тільки 
вибрані нею телепрограми й ніколи не звертає уваги на всі афіші поспіль. 
Більшість стимулів, які можуть бути закладені в рекламі, людина саме 
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“фільтрує”, тобто вважає їх нецікавими або недоречними, сприймає тільки 
незначну частку всіх рекламних звернень. 

На другій стадії процесу тлумачення (інтерпретації) людина вкладає 
зміст стимулу у свої власні моделі реальності, моделі, які можуть дуже 
відрізнятися від моделей інших людей або тих, хто передбачав цей 
стимул. Цією рецептивною поведінкою людина спрощує, перекручує, 
організовує й навіть створює нові стимули. 

Схематично це можна зобразити так: стимул (рекламне звернення) а 
увага (активний пошук, пасивний пошук, пасивна увага) а інтерпретація 
(спрощення, перекручування, створення нового стимулу) а наслідки. 

Отже, безперечно справедливим стає висновок про іманентно 
“агресивний” вплив реклами, оскільки, у разі рецептивної комунікації, 
об’єкта цікавить повна перемога над суб’єктом, який має сприйняти саме 
цей стимул та інтерпретувати його саме так, як потрібно об’єктові, (див 3) 

Рекламодавець, впливаючи на свідомість споживача, використовує 
специфічні методи впливу: насамперед, це досить помітне надання переваги 
формі, а не змісту, який максимум спрощується. По-перше, “полювання” на 
реципієнта починається вже з кількості рекламних звернень до нього. 
Можемо говорити навіть про елементи рецептивної гри: реципієнт стає 
“жертвою реклами” навіть поза власною волею, оскільки побутово він 
змушений постійно бачити й чути рекламні звернення на ТУ\/. По-друге, 
зрозуміло, що реклама має справляти значний психологічний вплив, яскраво 
й винахідливо презентуючи товар, впливаючи тим самим на поведінкові 
рефлекси споживача. Отже, рекламний жанр інформує, звертається до 
розуму потенційного споживача, шукає переконливі аргументи. Вже існуючий 
досвід формує уявлення про рекламу як синтетичний жанр (порівняємо це 
з драмою): тут активно використовуються малюнки, креслення, схеми, 
фотознімки тощо. Активно спрацьовує принцип “колажності”. 

Основна мета рекламного звернення є очевидною - воно має бути 
інструментом маніпуляції. Проте саме надання переваги формі впливає 
на найважливіший процес - тлумачення (інтерпретації). Тут відзначимо 
дві головні змінні. Першою є сам стимул. Його першорядність, 
інтенсивність, інформативність, новизна, позиція й контекст впливатимуть 
на процес сприймання. Друга змінна - це аудиторія, що відображає 
індивідуальні відмінності людей, які по-різному реагують на те, що їм 
показують, мають різні смаки й часто зовсім різне розуміння інформації. 
Тому реклама стає досить складною жанровою конструкцією, яка за 
допомогою форми “прагне досягнути певного продуктивного резонансу 
між експансивною природою автора та реципієнтом” (3). 

Отже, у просторі реклами реципієнт стає об’єктом авторської експансії, 
де автор рекламного жанру намагається “захопити” споживача, перетворивши 
таким чином його сприйняття на власну ж інтерпретацію власного стимулу. 

1. Демидов В.Е., Кардашиди И.П. Реклама в торговле. - М.: Зкономика, 
1983.-128 с 

2. Червінська О.В. Рецептивна поетика Історико-методологічні та 
теоретичні засади: Навч посібник. - Чернівці: Рута, 2001. - 56 с. 

З Червінська О.В Художня література як чинник інтелектуальної агресії 
Рукопис // Львів (у друці). 
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. КОМУНІКАТИВНА ФУНКЦІЯ ЛІТЕРАТУРНОГО ТЕКСТУ 
Волковинский А.С. 

Каменец-Подольский государственньїй университет 

СИМВОЛИЗАЦИЯ СОЦИАЛЬНО-ИСТОРИЧЕСКОЙ 
ТЕМЬІ В СТИХОТВОРЕНИИ А. БЛОКА 
«-ВСЕ ЛИ СПОКОЙНО В НАРОДЕ?..» 

В жизненной и творческой судьбе А. Блока 1903 год стал во многом 
зтапньїм. В атом году он дебютировал в журнале «Новьій путь», которьім 
руководилиЗ. ГиппиусиД. Мережковский, в «Литературно-художествен- 
ном сборнике» студентов Петербургского университета и в альманахе 
«Северньїе цветьі». В начале 1903 года возникает переписка между 
А.Блоком и А. Бельїм, предваряющая сложную «мистическую дружбу» 
двух позтов. К зтому году в основних чертах оформляется становление 
Блока-позта. Наконец, в зтом году заканчивается период любовньїх грез 
и мечтаний и намечается обращение позта к тревожной и трагической 
реальности. Первьій том лирики Блока завершает цикл «Распутья» (стихи 
1903-1904 гг.), в котором «ощутимей становится недоуменная тревога, 
неразгаданная еще самим позтом душевная боль, и в то же время - 
связь позта с миром, живой, а не созданной позтическим воображением, 
жизнью» [3,17]. Среди многих мистически тревожньїх произведений зтого 
цикла обращает на себя внимание суггестивно-пророческим смьіслом 
стихотворение «-Все ли спокойно в народе?..» (З марта 1903). 

Первая строфа стихотворения «~ Все ли спокойно в народе?/- Нет. 
Император убит. / Кто-то о новой свободе / На площадях говориш» 
[2, 189] вьізвала наибольшее недоверие цензурьі. «По требованию 
цензора фраза «император убит» бьіла заменена на более нейтральную 
политически - «полководец убит» [2, 444]. Очевидно, смьісл зтих строк 
воспринимался в качестве исторической аллюзии на горестньїе для 
России собьітия больше чем двадцатилетней давности - 1 марта 1881 
года, когда бьіл убит Александр II. Зто собьітие в дореволюционньїх 
изданиях часто обозначалось как «катастрофа 1 марта». 

Две последующие строфьі вполне могли восприниматься в качестве 
обрисовки социально-политической атмосферьі современной жизни: «~ 
Все ли готовьі повняться? /- Нет. Каменеют и ждут. /Кто-то велел 
дожидаться: /Бродят и песни поют. //- Кто же поставлен у власти? 
- Власти не хочеш народ. /Дремлют гражданские страсти: / Сльїшно, 
что кто-то идет» [2, 189]. Однако появляется столь характерним для 
поззии символизма «кто-то». Содержательность стиха теряет 
конкретно-историческую однозначность и переводится позтом в 
плоскость абстрактно-многозначного. Подготовлен и вьістроен 
своеобразньїй смьісловой мост: прошлое - настоящее - будущее. По 
глубокому убеждению Блока, тайно-мистический смьісл исторических 
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собьітий как раз и состоит в том, что им суждено возвращение и 
повторение. Заключительньїе строфьі стихотворения проецируют 
известную ситуацию в неминуемо грядущем: «- Кто ж он, народньш 
смиритепь?/- Темен, и зол, и свиреп:/Иноку входа в обитель/Видел 
его - и ослеп. // Он к неизведанньїм безднам / Гонит людей, как стада.. 

/ Посохом гонит железньїм... / - Боже! Бежим от Судаі» [2, 189] В 
финальной части стихотворения особенно усиливаются религиозно- 
мистические мотивьі через использование Блоком образов Антихриста, 
Апокалипсиса и Страшного суда. Новозаветная традиция трактована 
Антихриста как «человека греха», «зверя, вьіходящего из бездньї», 
деспота (наподобие Навуходоносора или Антиоха Зпифана). «Как и зти 
деспотьі, Антихрист - кровавьій гонитель всех «свидетелей» истиньї, 
утверждающий свою ложь насилием» [1, 33]. 

В атом стихотворении Блок использовал третью форму амебейной 
композиции (по классификации В. Жирмунского) - последовательное 
чередование вопросов и ответов. Именно такая форма амебейной 
композиции часто встречается в народной поззии. Блок использует 
формально-композиционную организацию стиха в качестве еще одного 
обращения к первоистокам, что, в свою очередь, акцентирует мьісль о 
неизменяемости и повторяемости общего бьітия. 

Стихотворение написано трехстопньїм дактилем, ритмическое 
совершенство которого сравнивалось древними с «язьїком богов». Но 
уже последний стих первой строфьі содержит не характерную для 
дактиля трехсложную анакрузу, что вьіводит ритмико-интонационное 
звучание текста за предельї традиционной нормьі. Вместе с тем, зтот 
формальньїй показатель усиливает общее ощущение сумбурности жизни, 
потери ею порядка и структурной строгости. 

Таким образом, Блок использует различньїе содержательно- 
формальньїе средства для перевода смьісла своего произведения 
в символический, многозначньїй и общебьітийньїй план. При атом 
позт обращается к известньїм мотивам, художественньїм образам. 
«Он предпочитаеттрадиционньїе, даже стертьіе образьі («ходячие 
истиньї»), так как в них хранится старая змоциональность нового 
образа, ибо новизна обьічно отвлекает внимание от змоциональ- 
ности в сторону предметности» [4, 121]. Сосредоточенность Блока 
на змоциональности в ущерб предметности делает стихотворение 
«- Всели спокойно в народе?..»типично символическим, открьітьім 
для использования многочисленньїх вариантов понимания и 
толкования. Неисчерпаемость количества таких вариантов 
подкрепляется позтической суггестией, которая питается прихотли- 
вьіми ассоциациями, зьібкими образами, предельной актуали- 
зацией внутренней формьі. 

1. Аверинцев С.С. Софія - Логос. Словник - К.. Дух і Літера, 1999 - 
464 с. 

2. Блок А. Собр. соч.: В 6 т. - Т. 1. - М.. Правда, 1971 -478 с. 

3. Краснова Л Позтика Александра Блока - Львов* Изд-во Львовского 
ун-та,1973 - 230 с 

4. Тьінянов Ю Н. Позтика История литературьі Кино - М * Наука, 1977 
- 574 с. 
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ПОЕТ І ВЛАДА: НА ПРИКЛАДІ СТОСУНКІВ ГОРАЦІЯ 
Й МЕЦЕНАТА 

Одвічною є проблема стосунків поета і влади. Побутує думка, що поет 
повинен бути в опозиції до влади. Але чи це є неминучим? Стосунки 
поета Горація і першого міністра Августа - Мецената є взірцем щирої 
дружби й взаємодопомоги. 

Природу цих стосунків неможливо зрозуміти без історичного контексту. 

Епоха Августа означала полегшення після столітніх кровопролитних і 
виснажливих громадянських воєн [1, 511]. Для політичної історії Риму - 
це принципат Августа, для літератури - “золотий вік” і час створення 
кращих зразків римської поезії. 

Сто років воєн спричинили винищення моралі, дезорганізацію 
суспільного й культурного життя. Після 14-літньої боротьби за владу Гай 
Октавіан Август став правителем держави нового типу. 

Зміни відбувалися як реставрація. Август пробує реанімувати 
староримський культ богів, видає статути, спрямовані на зміцнення сі.м’ї. 
Представники старовинних родів, а також сини колишніх суперників 
отримують консульські почесті. Август підшукує найбільші розуми епохи, 
намагається відновити римські старовинні традиції. У 28 р. до н.е. він 
відкриває в храмі Аполона на Палатині бібліотеки: грецьку й латинську. 
Виникають літературні салони, де процвітає літературне життя. Найбагатша 
людина Риму заохочує багатих людей створити стабільні умови для прогресу 

Усі ці фактори і, нарешті, здобутий мир (рах Аидивіа) дають сильний 
поштовх для творчої ініціативи й духовного життя. 

Важливу роль у своїй ідеологічній програмі Август відводив літературі, 
бо з самого початку зрозумів, яким могутнім засобом пропаганди може 
бути вона. Він потурбувався про те, щоб вона виступила на його стороні, 
а не проти нього [1, 513]. 

Епоха громадянських війн яскраво засвідчила силу й потужність 
літератури. Тепер цю силу потрібно було поставити на службу новому часові. 
Найбільш придатним для цього жанром літератури він вважав не прозу, а 
поезію. Поезія, епічна й лірична, давала можливість у прозорій і естетичній 
формі пропагувати ідеї Августа. Лоезія легше сприймалася на слух, ніж проза. 

Важливу роль у цьому відіграли літературні салони, від яких залежала 
майбутня кар’єра літератора. Один із таких салонів очолював Цильній 
Меценат (етр.Мегіпаїе). Він був нащадком роду етруських царів. 

Після смерті Цезаря він рішуче став на бік Октавіана й був його першим 
міністром. Одним із завдань Мецената було підшукати найбільші таланти 
для Августа (1,514]. Завдання було важливим ще й тому, що, як показував 
досвід попередньої епохи, всі найкращі письменники були на боці 
противників Цезаря. Літературні салони Мессали й Полісна не давали 
гарантій вірного служіння гаслам політики Августа. Меценат і Август 
пробували керувати літературним процесом для втілення своїх гасел. 
Цьому сприяв і той факт, що сам Меценат був літератором. Літературний 
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салон Мецената став центром літературного життя Риму Проте доступ 
до салону був непростий. Кілька сатир і еподів Горація, чи то через гостру 
критику, чи через новизну жанру, були сприйняті неоднозначно, але 
звернули на себе увагу Вергілія й Варія, які на той час користувалися 
великим авторитетом у літературних колах. Вергілій і Варій представили 
Горація в 38 р. до н.е. Меценату, який був могутнім покровителем усіх 
освічених людей [2,147]. 

Однак Горацій спочатку враження на Мецената не справив. Тільки 
через 9 місяців Меценат знову викликав поета, і він швидко з члена його 
літературного салону став товаришем на все життя [2, 147]. 

Що об’єднувало нащадка етруських царів, першого міністра Августа і 
сина вільновідлущеного, поета? 

Меценат був людиною політизованою, красномовною, за свідченням 
історика Касія Діона. Велій Патеркул, історик, підтверджує схильність 
Мецената як до надмірної активності, так і до бездіяльності. Сенека 
виділяє амбіційність, освіченість, обізнаність у літературі, Светоній 
підкреслює балакучість Мецената [3, 156]. 

Горацій — поет, оратор з почуттям гумору, дотепний, охочий до дискусій, 
ерудований, чим і завойовує симпатію Мецената [2, 221]. 

Стосунки поета й Мецената ґрунтувалися на двох підвалинах: 

1) щирій дружбі між обома цілком різними людьми: поет і перший 
міністр принцепса; 

2) абсолютно протилежних способах життя: усамітненість Горація в 
Сабінському помісті й сповнені напруги будні Мецената, який у силу своєї 
посади був завжди в центрі уваги народу, принцепса, міста. 

Горацій присвячує зі 103 своїх од дев’ять Меценату і відводить їм 
найпочесніші місця в збірниках. У них поет висловлює свою щиру подяку за 
дароване поетичне життя, не тільки за віллу в Сабінських горах, але й за те, 
що родовитий Меценат повернув сину вільновідпущеного свободу [3,159]. 

З іншого боку, Светоній засвідчує велику повагу й турботу Мецената 
про Горація до останньої хвилини свого життя [3, 161]. 

Горацій розділяв надмірну зайнятість Мецената державними справами й 
турбувався про його відпочинок, принагідно запрошуючи його до себе. “Мійе 
смііз... сигаз (відкинь державні турботи)”, - пише в оді III. 8,17 поет Меценату. 

Стосунки Мецената й Горація ґрунтувалися на турботі про товариша. 
Щира дружба об’єднувала різних людей. Горацій виявляв свою повагу 
до Мецената у віршах. Меценат до Горація - у конкретних справах і 
добродіяннях, що дало можливість поетові отримати поетичну свободу 
й вільне від турбот життя. 

Меценат, помираючи, просив Августа, як свідчить Светоній: Ногаіі 
Ріассі, иі теі, езіо тетог (про Горація Флакка пам’ятай, як про мене). 

Помер поет 27 листопада восьмого року до н.е., через два місяці 
після смерті Мецената у віці 57 років. Він похований на Есквілінському 
пагорбі, обіч свого друга й покровителя Мецената. 

1. АІЬгесИІ МісНаеі Сезсґіісґіїе сіег гцтізсЬеп Ііїегаіиг. Вапсі І - Оеиїзґіег 
ТазсМепЬисИ \/ег!ад, 1994, 704 3. 

2. Кеііег О. І)псі Ндиззпег. Оиіпіиз Ногаїіиз РІассиз. \А/іеп, 1924, 336 5. 

3. \/ох Іаііпа. Соттепіагіі регіобісі Зіибіогит ІІпмегзіїаїіз Загашепзіз 
сотрагаїі. ТотизЗО. Разс.116 1994. 308 р. 
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НАЦІОНАЛЬНА МОДЕЛЬ СВІТУ В ЛІРИЦІ 
ЛІТЕРАТУРНОГО ШІСТДЕСЯТНИЦТВА 

Модель світу в ліриці поетів-шістдесятників в українській літературі 60- 
90-х рр. XX століття - це такий естетичний статус поезії, який проявляється 
від поетичного контексту до ідіостилю в лінгвокогнітивній парадигмі. 

“Алхімія Слова реконструювала синхронний і діахронний синтез, 
роблячи можливою зустріч цивілізацій, подій, людей і ідей за межами 
просторово-часових обмежень ” [1, 73]. 

Поезія - модель світу породжується в координатах, котрі визначають 
зміст і напрям діяльності поета. Перша координата (онтологічна) 
співвідноситься з завданням побудови поетичного світу, друга (вербальна) 
- з мовою як універсальною системою моделювання, третя (когнітивна) - з 
креативною діяльністю автора. “Твори ранніх шістдесятників (до жовтня 
1965 р. - Л.К.) відзначені багатоголоссям, поліфонією трьох мов. Чим 
різниться, скажімо, покоління (точно назване Драчем) від попереднього? 
Насамперед абсолютною стильовою точністю. Коли ми беремо 
шістдесятників, то вони йшли на невторовану дорогу на незайманщину. 
І через це перевагою і, може, трагедією шістдесятників була їхня 
вимушена, а може, бажана, багатоликість (стильова). Я особисто 
відчуваю, що розширились можливості шістдесятників як першо¬ 
відкривачів (у специфічному розумінні) після 1956 року, після XX з'їзду. Але 
ці можливості для них стали і їхнім прокляттям. І через це багато поетів 
мені здаються багатоликими - писав В.Стус [цит. за 2, 42]. 

Національна модель світу поетів-шістдесятників характеризується 
трирівневою структурою, диференціюючись на поетичну модель світу, 
антропоморфну , логоморфну та текстову моделі світу. “Мова... не є святая 
святих, - це матеріал для вжитку поета ” [3, 417]. 

На рівні поетичної моделі містяться універсальні текстові структури, 
їх розгортання залежить від інтенцій автора й не співвідноситься з 
індивідуальними змістами. Цей рівень жорстко спрямовує поетичну 
діяльність - від переваги змісту до переваги вираження, від екстенсіо- 
нальності до інтенсіональності, від інтенції до конвенції. 

Рівень логоморфної й антропоморфної моделей складають вербальні 
структури, котрі фіксують конкуруючі між собою “мовну” й “людську” точки 
зору на світ. На цьому рівні задаються різні напрями ідіостильової 
трансформації - від простоти до складності (шістдесятники), від 
складності до простоти (В.Стус). 

Рівень текстової моделі репрезентує індивідуальний образ світу, 
індивідуальний метатекст поета, аксіологічні й естетичні (гармонійне, 
трагічне, драматичне, комічне ) параметри авторської свідомості. “ Зберегти 
мову тоді означало не дати загинути “дереву роду”. Для поета, який 
постійно має справу з живою мовною стихією, що зберігає архетипічні 
символи та ментальні особливості народу (Л.К.), було особливо важко 
бачити, що вона ледь жевріє переважно в сільському культурному ареалі: 
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чітке усвідомлення необхідності захисту рідної мови, яка є безумовною 
необхідністю власної творчої реалізації, змушує уважніше поставитися 
до тези М.Наєнка, висловленої ним на І Стусівських читаннях. Вчений 
стверджує, що В.Стус був швидше опонентом шістдесятників, аніж 
належав до їх числа..”, - зазначав Д.Стус [4, 35]. 

Лінгвоконцептуальні опозиції, які утворюють цей рівень, найменше 
детермінують поетичну діяльність, виявляються схильними до 
безкінечного варіювання в різноманітних прагматичних і аксіологічних 
координатах. 

Скажімо, наприклад, у 60-х роках у поезії шістдесятників внутрішній 
лик людини осмислюється як слаба подоба того, чим вона хоче бути. 
Вони казенному оптимізмові, вірнопідданому славослів’ю й духовному 
самовдоволенню протиставляють тверезий і мужній погляд на реальність, 
показують драматичний розрив між нашими ідеалами та нашою 
практикою. У їх творчості непомітно з’являється мотив індивідуалізму, 
який протиставляється “колективним теоріям з масою народу, що має 
замазане спільне обличчя”. 

Космос поетами мислиться як перетворена міра людського 
покликання й самореалізації, а ще більше, як міра гідності й 
відповідальності людини, нації, людства, як їхнє самоспоглядання, 
очищене від спотворень і здрібнень. Вони прагнуть до відтворення в 
контрастних образах драматизму світосприймання людини, що як ніколи 
реально відчула свою належність до космічного буття, до вселенського 
безміру, світового розуму, а відтак - ще більше - і свою нерозривну єдність 
із земною колискою. 

І.Драч драматизм фольклорної балади приміряє до поетичного 
мислення, яке проникнуте раціоналістичною логікою епохи НТР, 
виявляючи в буденних подіях життя початок історичної продовжуваності 
й навпаки, ідеї, осягнуті чисто раціональним шляхом, повертає обличчям 
до буднів, насичує їх живою плоттю, пластичною уречевленістю, щоби 
мати можливість неначе помацати ці ідеї руками, спробувати їх на 
витривалість. У В.Стуса вже ледь-ледь проступає конфліктність 
внутрішнього плану, емоції та настрої вибухають, киплять, транс¬ 
формуються в діалогічні ряди поетичних образів, конфліктують у собі, 
але ще не поширюються на соціальний простір. 
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ФР.МОРІАК “МІСЦЯ ЗА РАНГОМ”: 

КОМУНІКАЦІЯ САМОСТЕЙ 

“Розуміння - ірраціональне явище. Метафора розуміння - це натяк 
на існування неявної єдності між тими, хто розмовляє, таємна угода. 
Розуміння виникає тоді, коли думки й почуття проникають за межі тих 
вражень, що виникають при сприйнятті звуків слів, тобто проникають до 
смислів, що означаються цими звуками” [5, 323]. 

Смисл існує в усвідомленій та неусвідомленій формах, тобто в явній, 
свідомій, вербалізованій та прихованій, непридатній для свідомої 
вербалізації. Ці смислові сторони розуміння взаємодоповнюють одне 
одного. “Глибина розуміння як результат відповідності залежатиме від 
рівня рефлексії мовців, від діалогу свідомостей і від прихованого зв’язку 
між двома несвідомими сферами психіки (нерефлексивний рівень 
розуміння)” [5, 323]. 

Суб’єкт, що говорить, переживає себе в дивовижній формі буття - 
наративному бутті. Ця форма буття дає змогу суб'єкту вийти за межі свого 
“Я” та втілитися в іншобуттєві форми свого існування в інших носіях 
свідомості оточення. Наратив є втіленою вигадкою - способом буття суб’єкта, 
що говорить. Але тільки у випадку “тут-і-зараз” народження вигадки. 

Наратив містить у собі ідеї суб’єкта, які включаються на нерефлек- 
сивному рівні розуміння у смислові структури іншого, аби лише потім 
бути усвідомленими ним на парадигмальному рівні (де здійснюється 
формальний (логічний, раціональний) опис та пояснення навколишньої 
дійсності) - своєму чи авторському - не має значення. Ідея вигадки є 
ментальною формою іншобуття суб’єкта, що втілюється у свідомості 
іншого цим Іншим, але під знаком її Автора. Без таємної і явної взаємодії 
двох ідей вигадка залишається невтіленою [5, 324]. 

Справжнє мистецтво розкриває через зовнішні форми внутрішній 
глибокий аспект буття Душі та Духу. Автор справжнього Твору Мистецтва 
знаходить єдино потрібні слова і єдино можливі образи, зрозумілі лише 
живій людині, можливому суб’єкту в ній. Цей можливий суб’єкт у людині 
отримує в психології Юнга статус архетипу - архетипу Самості. Самістю 
Юнг називає цілісність людської психіки, що об’єднує її протилежні сфери 
в гермафродитну єдність “округлої особистості”. Самість, відтак, на думку 
Юнга, є тою шуканою тотальною особистістю, якою ми і є насправді; вона 
охоплює весь обсяг нашого свідомого й несвідомого життя. Російський 
психолог Лаврова О.В., представник новітньої, так званої 5еії-психології, 
розвиває юнгіанську ідею Самості, стверджуючи, що архетип Самості є 
живим джерелом психічної енергії, в якому міститься нуклеарна ментальна 
форма людини [5, 265]. За визначенням, ця нуклеарна ментальна форма 
містить у собі все від народження людської індивідуальності у вигляді 
потенційних ресурсів та можливостей. їхня реалізація неможлива без 
зусиль та тренування індивіда в об’єднанні себе - з собою та світом 
Самість, на думку Лаврової, - це архетип Духу, що проявляється у всіх 
архетипних формах як інтегруючий, зв’язуючий процес, джерело життя, 
першопричина буття, внутрішній центр особистості. 
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Роман “Місця за рангом” - це перший роман, де виявляються 
засадничі теми, проблеми й конфлікти, що ними оперуватиме письменник 
упродовж усієї творчості. Цей роман вже не гра в літературу - це потреба 
писання як форми існування власного Духу, це прорив Самості 
письменника через текст. Момент просвітлення, що дається на якийсь 
момент у часі творення тексту, - точка прориву до безмежності. А 
щоденники, есеї, статті - це вже спроба логічної інтерпретації, 
повернення, вибудовування конструкції, яка б допомогла знову 
повернутися в точку прориву. 

Огюстен - стрижневий персонаж роману. Він має одну функцію - 
провокувати інших персонажів, він стає причиною їхнього конфлікту із 
Самістю. Він відкриває їм очі, робить їх зрячими, повертає їм душу. 
Огюстеном починається і ним закінчується роман, ним починається і ним 
закінчується історія душі Я і Флоранс. Моріак від початку зосереджує 
увагу на цьому персонажеві. 

Через Огюстена Моріак стверджує ідею, що можливість проникнення 
в суть світу й здатність до об’ємного пізнання дається від народження й 
залежить не тільки від людини, а й від Божого благословення. До того ж, 
ця винятковість помітна всім, проте як особливий дар чи благословення 
сприймається лише тими, хто сам володіє цим даром. Тому велич 
Огюстена зрозуміла лише Я, а згодом стає зрозумілою й для Флоранс. 
Огюстен від народження існує поза межами світу - син вигнанця, що 
свідомо порвав з облудним світом, і чужинки-польки, що несвідомо є 
вигнанкою світу. Огюстен - аутсайдер, ба більше - він не “проклятий”, 
не “вигнаний” за межі цього світу. Він єдиний з персонажів цього роману 
ніколи цьому світові не належав. Він не вимірюється вартостями, 
моральними законами цього світу. Огюстен втілює в романі не тільки 
архетип Моріака, образ Христа. (Тут варто згадати, що в Юнга Христос є 
символом Самості). Він не знає своєї матері, але знає свого батька - 
найвищий прояв духовної досконалості, провідник Духу чи то сам Дух, 
можливо, Бог-Отець попри його атеїзм (одна з енігм Моріака: аби 
відчувати Бога, не обов’язково бути католиком). Його оточує тиша. 
Впродовж усього роману - мовчання. Він не потребує пояснень і слів, бо 
знає все, а слова надто малі, щоб вмістити це знання. Огюстен, як 
Христос, наблизився до світу людей, аби відкрити їм інший світ, радше - 
просто відкрити їм світ, показати його. Бо одягнувши маску на себе, вони 
одягли її й на світ. Він прийшов сам, опустився до рівня людей, аби зірвати 
маски, аби зруйнувати фортеці облуди, збудовані ними. А його зрадили 
й розіп’яли. Я і Флоранс використали Огюстена, аби проникнути в закрите 
для них світське товариство. Проте вони не змогли передбачити його 
сили. Його світло просочилося крізь їхні панцирі. Він змінив їх, зруйнував 
їхнє налагоджене нормальне життя. Він відкрив їм таємницю буття, що 
підірвала їхній раціональний світ. Огюстен спровокував конфлікт із 
Самістю... і зник як реальна особа, перетворившись на спогад, ідею, 
фантом. А коли він “оживає” у другій частині роману, він виявляється 
зайвим, нікому не потрібним. Нікому не потрібний живий Христос, живий 
Господь - легше молитися розіп’ятому, ніж любити живого. 

Як персонаж, Огюстен виконує свою функцію й залишає дійство. 
Поступово зовнішній вигляд Огюстена розмивається, втрачає конкретні 
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обриси й стає схожим на образ зі сновидінь. Для Флоранс він стає 
фантомом, “мертвою ментальною формою, незмінною і несправжньою” 
.[5, 330], у такий спосіб вона випадає з реальності - несвідоме захоплює 
свідомість. Для Я ж Огюстен стає образом його справжньої внутрішньої 
автентичності, здолати яку він не подужає і відмовитися від якої не зможе. 

Моріак стверджує, що існує певне потенційне Я, ідеальне Я, тобто та 
частка божественної природи, яку Бог вдихнув у людину. І призначенням 
людини є поступове розгортання цього Я, цієї Самості. 

У романах Моріака часто зустрічаються персонажі, що втілюють образ 
Самості, що в письменника тотожний образу Христа. Тим самим він 
намагається довести, що кожна людина здатна проявити свою 
божественну природу, але для цього вона має докласти зусилля, 
відмовившись від облудних обіцянок світу. 
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ХУДОЖНІЙ ОБРАЗ СВІТУ ЯК СУКУПНІСТЬ 
КОМУНІКАТИВНО-КОГНІТИВНИХ РЕПРЕЗЕНТАЦІЙ 

1. Досягнення сучасної теорії пізнання полягають, здебільшого, в 
затвердженні комунікативного підходу та виявленні у зв’язку з цим 
фундаментальної значущості факту виробництва й споживання знання 
в галузі різноманітних інституцій. Проте комунікація, що репрезентується 
як діалог і як раціональна критика, відкриває невичерпні можливості для 
вирішення не тільки гносеологічних проблем, але й у більш конкретному 
плані - в культурі та мистецтві зокрема. Вищезазначені положення 
набувають особливої актуальності в процесі визначення специфіки 
художнього образу світу конкретної доби. 

2. Виникнення категорії “образ світу” первісно пов’язано з вивченням 
процесу сприйняття. У вітчизняній науці цей термін відносно новий. 
Початок його активного вжитку пов’язують із науковою діяльністю 
А.Н. Леонт’єва, розробками С.Д. Смирнова, В.В.Пєтухова, Ф.Е. Ва- 
силюка, теорією культурно-історичного розвитку психіки Л.С. Виготського, 
працями О.Е. Баксанського та інших. 

Образ світу, з точки зору сучасної когнітивної психології, є певна 
ієрархічна структура, яка являє собою гіпотези, що інтерпретують 
реальність, віддзеркалюючи складну систему онтогенетичних апріорних 
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форм пізнання, які виникли в ході еволюційного розвитку людини як 
біологічного виду. 

3. Історія зарубіжної літератури XX століття дає яскравий приклад 
того, як людство, що поступово змінювало всі можливі погляди про світ 
та природу людського єства, насамкінець прийшло до онтологічного та 
когнітивного розшарування ієрархії. Герой літературного твору відчув себе 
у XX столітті “закинутим у світ”, “стороннім”, знаходячись у ситуації 
тотального вибору - між життям та смертю, культурою та цивілізацією, 
Сходом та Заходом тощо. Проте культурна пам’ять, яка закарбувала себе 
у вигляді художнього образу світу, який протистоїть швидкоплинному часу, 
в процесі руху не тільки не викреслила архаїку, а відтворила її в новітньому 
інваріанті. “Минуле не пройшло, - зазначає Ю. Лотман. - Активна пам’ять 
породжує нові тексти, відкопуючи їх із-під землі, з археологічного тилу, з 
маргінальної сфери, із забуття. Актуальні тексти висвітлюються пам’ятю, 
а неактуальні не зникають, а якби згасають, переходячи в потенцію” [1; 
1,201]. Незмінним адептом когнітивного в літературному та культурному 
процесі XX століття виступають постмодерністські риси: квазінонселекція, 
нонієрархія, пастиш, а неодмінним співучасником діалогу - “маска, що 
вказує на себе” (за Р. Бартом). 

4. Тут саме й виникає доволі цікава (насамперед, для самого митця) 
проблема: якщо мистецтво є соціальним феноменом, а літературний 
текст - засіб комунікації, певна “знакова система", тоді в ремеслі 
художника немає ані потреби, ані сенсу. Програма концептуального 
мистецтва, що народжується в умовах культурфілософської ситуації XX 
ст., спекулює на неперевершеній ролі засобів інформації. Головна теза 
теорії канадського професора Маклюена полягає в тому, що “розвиток 
культури та літератури в їхньому когнітивному розумінні обумовлюється 
засобами комунікації” [2, 41]. 

“Місто як текст”, “Місто як накопичення тексту”, “Місто як літературний 
жанр” - таку назву мають розділи книги видатного французького 
письменника Мішеля Бютора. “Під текстом міста я розумію, насамперед, 
різноманітні написи, що вкривають його. Коли я іду вулицями сучасної 
метрополії, всюди на мене чекають та підстерігають слова: люди, які 
йдуть назустріч, не кажучи вже про дошки на будинках, рекламних щитах 
тощо... Місто слід розуміти як літературний твір, що належить до якогось 
універсального жанру... Місто-книга, де письмове протистоїть усному, а 
святе - світському ... видиме - розпливчастому, ясне - невиразному, а 
великі фортечні стіни - відбиття цих відмінностей” [3, 161]. Будь-який 
текст для Бютора - уривок іншого, більш зрозумілого, більш цікавого 
твору, що вже мав місце в літературній історії. Протяжність тексту, таким 
чином, не регламентована, а художній образ світу набуває статусу вічної 
категорії, інтерпретації якої “з перспективою поринають у нескінченність’’. 
Виникає “парадокс про читача та книгу” [3, 162], утворюючи безмежний 
цикл взаємоперетворень одних когнітивних значень в інші на рівні автора, 
читача, критика, самого витвору мистецтва. 

5. Підбиваючи попередні підсумки (розв’язання цієї проблеми виходить 
далеко за рамки однієї публікації), слід зазначити, що художній образ 
світу, таким чином, завжди являє собою певну сукупність когнітивних 
репрезентантів. 
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У зв’язку з цим можна припустити наявність певних базових моделей 
світу, притаманних різним типам культур У цьому контексті не такою 
вже й розпливчастою та невиразною виступає постмодерністська 
стратегія, адже вона теж осмислюється як результат нашарування 
когнітивних моделей та образів світу. Інше питання: підґрунтям якої 
новітньої конфігурації має стати література сучасної доби. З якою долею 
вірогідності, зважаючи на комунікативно-когнітивну функцю літератури, 
можна спрогнозувати те місце, що належатиме художньому образу в 
новітньому Світі - як - Тексті та новозбудованому Місті - як - Творі. 
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ОРАТИВНІСТЬ ЯК УСНА ФОРМА ВИКЛАДУ 
СУЧАСНИХ ЛІТЕРАТУРНИХ ТВОРІВ 

Завдання цієї розвідки - окреслення поняття оративності як усної 
форми літератури на прикладі творчості сучасного австрійського автора 
Міхаеля Кьольмаєра (нар. 1949). 

Усна форма літературної творчості є первинною стосовно письмової'. 
Це засвідчують фольклорні види мистецтва та героїчні епоси різних народів 
світу. З виникненням писемності літературний розвиток набуває іншого 
характеру - впродовж віків літературна творчість реалізує себе в письмовій 
формі. Однак технізація та медіалізація XX ст. спричинили звернення 
багатьох авторів до виражальних можливостей саме усної форми, 
визначеної як оративність (від лат. ого - говорю, нім. Огаїііді). Протягом 
минулого сторіччя з’явились чисельні доцільно написані радіопостановки, 
адаптації художніх текстів для усного викладу та трансляції читань 
письменниками своїх літературних творів на радіо, які користувалися в 
реципієнтів великою популярністю. Це було зумовлено, поміж іншим, 
неможливістю видавати друковану продукцію в повоєнний період. 

У німецькомовному просторі проблемами взаємозв’язку літератури з 
іншими видами мистецтва (зокрема радіо) на міждисциплінарному рівні 
займається медіагерманістика (Месііепдегтапізїік), одна з відгалужень 
германістики [1, 297]. 

Можливість існування усної форми літературного твору передбачає 
наявність у ній елементу оративності. її дослідженням почали займатись у 
XIX ст М.Перрі та його учні (на матеріалі епічних поем Гомера). Ці підходи 
отримали назву як дослідження оративно’і поетики (англ. огаї роеїгу) [1,334]. 

Медіальний виклад застосовують письменники й наприкінці XX ст. 
Особливо яскраво це можна прослідкувати розглядаючи творчість 
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сучасного австрійського письменника М.Кьольмаєра. У його творчому 
доробку - твори, написані в різних жанрах (романи, оповідання, драми, 
перекази, новели, есе та ін.), більша частина яких була представлена на 
австрійському радіо ОРР1. До його радіопередач належать також численні 
інсценізації інших авторів, а також парафраз античних міфів, вибраних і 
впорядкованих самим автором. Ці літературні передачі користувалися 
величезним успіхом у слухачів. 

До особливостей викладу М.Кьольмаєра належать відповідним чином 
укомпонована композиція твору, застосування риторичних засобів, 
моделювання мови та інтонації голосу. Оповідь відіграє для М.Кьольмаєра 
чи не найвагомішу роль: “Чи розповідаю я щось усно на радіо , чи створюю 
з цієї усної оповіді книжку, це - вибір іншого матеріалу та інструменту ... 
я працюю і роблю те саме: я розповідаю історію” [2]. 

Письменник оригінально трактує в новому контексті “вічні” теми та 
мотиви давньогрецьких міфів. Серед них такі, як “взаємини чоловіка й 
жінки”, “конфлікт батька та сина”, “прагнення до пізнання”, “любов та 
війна”, “щастя забуття”, “вигнання”, “туга за батьківщиною”, “самоусвідом¬ 
лення” та ін. У результаті трансформації письмової форми в усну виникає 
якісно новий текст, який із зацікавленням сприймає реципієнт. 

Оративність набуває в М.Кьольмаєра „подвійного” навантаження, 
зумовленого свідомим використанням фабули давньогрецьких міфів, для 
яких усна форма викладу є генуїнною. 

Отож, оративність як усна форма літературного твору є дійовим 
засобом донесення до реципієнта його змісту. Звернення сучасного 
австрійського письменника Мїхаеля Кьольмаєра до оративності свідчить 
про медіальний аспект розвитку сучасної літератури. 
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ВНЕСОК Р. ДАЛА В ІСТОРІЮ ПРО ХИТРОГО ЛИСА: 
ОНОМАСТИЧНИЙ АНАЛІЗ 


Далову назву Тапіазііс Мг Рох” (1970 р.) в українському перекладі 
замінено більш дидактичною "Містер Фокста його друзі” [9,67-128]. РДал 
хотів витримати традицію. Історії про хитрого лиса відомі з античних часів. 
У ХНІ ст. у Франції ці історії були упорядковані у великий “Роман про Лиса” 
- “Ротап сіє ПепагГ - у ЗО частинах (за даними І.Я.Франка - у 36 частинах 
[13, 65]). Твір користувався великою популярністю й відомий у багатьох 
варіантах та переробках. Читачів та слухачів особливо приваблювала 
можливість алюзій тваринного епосу до людських стосунків - сатира на 
королівську владу тощо [8, 363 - 364]. Провідна тема роману - боротьба 
хитрого лиса Ренара з брутальним і дурним вовком Ізегрімом. Докладно 
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й змістовно історію тваринного епосу взагалі й пригод хитрого лиса 
зокрема описав І.Я. Франко [13]. 

Ця тема зберігається і в наступних творах про лиса. А їх було чимало. 
У середньовічній Німеччині одною з найвідоміших стала поема Генріха 
фон Алькмара “Рейнке-лис”, видрукована в 1498 р. і передрукована в 
1752 р. Йоган Вольфганг Гете в 1793 р. на її фунті створив гекзаметром 
свою поему “Пеіпеке РисІїз” (“Рейнеке-лис”) у 12 піснях. І тут сюжет 
обертається навколо ворожнечі хитрого лиса і дурного вовка, причому в 
обох поемах останній зберігає своє ім’я Ізегрім , що буквально означає 
“залізний шолом” [1,613]. Пор. уже в першій пісні (в перекладі на російську 
мову Л. Пеньковського): “С первой жалобой вьіступил Изегрим-волк. 
...Прошу посочувствовать горю, что претерпел я, со срамом великим, от 
Рейнеке-лиса !” [4, 419 - 420]. 

Навколо ворогування вовка з лисом побудував свою поему й І.Я.Франко. 
Але в “Лисі Микиті” вовк стає вже Неситим , а лис- Микитою , не без впливу 
укр. микитити “міркувати, метикувати” [11, т.4, 702], змикитити “зрозуміти, 
додуматися” [11, т.З, 618]. У словнику Б.Д.Грінченка обидва ці дієслова 
включають сему “обдурення”: микитити “викручуватися, нечисто діяти”, 
змикитити “обдурити”, в обох випадках із посиланням тільки на 
Є.Желехівського [5,165,423]. І.Я.Франко, гадаємо, врахував цю сему при 
доборі імені для свого героя. Генетично дієслово микитити є метатезою 
дієслова метикувати і з іменем Микита асоціюється лише вторинно [6, 
459]. Але для імені хитрого лиса цей вторинний зв’язок виявився 
вирішальним. Пор.: “Перший вийшов Вовк Неситий . “Царю, ~ каже, - від 
Микити вже мені хоч пропадать!” [12,68]. Взагалі, якщо в старих поемах, у 
тому числі й у Гете, практично кожна тварина - персонаж мала своє 
особливе ім’я, наприклад бобер - Бокерт “книжник”, вовчиця - Гірмунда 
“жадібна”, лев - Нобель “благородний”, то Франко від того слушно 
відмовляється, хоч і залишає спеціальні імена для головних персонажів. 

Ці імена стали цілком українськими, бо І.Я.Франко, як він сам зазначив, 
“бажав не перекласти, а переробити стару повість про лиса, зробити її 
нашим народним добром, надати їй національну подобу” [13, 67]. Сам 
Микита іменується і Микитко, і Лисюра, його жінка один раз позначена 
андроніком Микитиха, а діти - Міцько й Міна (Мінка). Вовк Неситий нібито 
має ще ім’я Миколайко [12, 73], а його ім’я Вовк - похідні Вовчисько, 
Вовчище, Вовцуньо, і прізвищеве утворення Вовчук. Дружина ж його - 
виключно Вовчиця. Загальні імена цих персонажів теж пишуться з великої 
літери, бо теж функціонують як одиничні, власні - як оніми і вживаються 
частіше, ніж спеціальні імена. І в статті про джерела своєї поеми 
І.Я.Франко говорить “про пригоди Лиса, Вовка, Медведя, Зайця, Кота, 
Цапа і інших звірів” [13, 59], не вживаючи їх спеціальні імена. 

Свій варіант пригод лиса - містера Фокса (англ. їох - “лис”) - створив 
і Роалд Дал. Від класичного сюжету він відійшов далеко і рішуче. Вовк і 
Лев взагалі відсутні 3 містером Фоксом ворогує не вовк, а три багатенькі 
фермери: “ТНеіг патез \л/еге Ратег Воддіз, Ратег Випсе апсі Ратег Веап” 
[14, 8]. Англійське прізвище Боггіс походить від середньоаглійського 
Ьоддізсїі “хвалькуватий, заздрісний” [10, 79, 525]. Боггіс розводив курчат 
і був надзвичайно гладким. Прізвище Бане пов’язується з англ. жаргонним 
Ьипсе “незаконні прибутки” [3, 198]. Бане розводив качок і гусей, був 
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низеньким, а об’їдався так, що в нього завжди болів живіт. Ім’я ж Бін 
походить від давньоанглійського Ьеап “квасоля, біб”, збереженого й 
сучасною мовою, яка має до того ж і жаргонне значення цього слова 
“гроші” [3,142; 10,64, 523] Бін розводив індиків, але, на відміну від своїх 
сусідів, їх не їв, а тільки пив сидр (мав величезний яблуневий сад), був 
худий, як тріска, і найрозумніший з цієї трійці. 

Як бачимо, негативні семи закладено в усі ці три прізвища, а єдність 
їх носіїв підкреслюється тим, що всі прізвища починаються на ту ж літеру. 

Склад родини -“Мг Рох алеї Мгз РохапсІ ШеігїоигЗтаІІ Рохез” [14,15], 
в опублікованому перекладі: “лиси - містер та місіс Фокс та четверо 
маленьких лисенят” [9, 71]. Так ці лиси - персонажі іменуються протягом 
усього твору, лише в приязних зверненнях до містера Фокса, його друга 
Борсука сім разів уживається демінутив Роху. В існуючому перекладі лише 
перший ужиток цієї форми відбивається лексично: “Васідег!” сгіесі Мг 
Рох.Тоху!” сгіесі Вабдеґ’ [14,59] - “Борсук! - не вірячи своїм очам, скрикнув 
містер Фокс. - Це ти, Рудий? - здивувався Борсук” [9, 103]. В усіх інших 
випадках він виражений граматично - кличним відмінком: “Му сіеаг Роху!”, 
“І бо, Роху” [14, 63,71] - Мій любий ФоксеГ, “Розумію, Фоксе” [9,106,112]. 

Усі без винятку вони іменуються своїми загальними назвами, причому 
самці навіть детермінатива містер не мають. Він є виключним привілеєм 
містера Фокса , бо ніхто інший, навіть Боггіс, Бане чи Бін, у казці ні разу 
містером не названий. Це цікавий номінаційний прийом, що виділяє 
хороброго головного героя з-поміж інших персонажів казки. Пор.: “Мг Рох 
апб Вабдег апб ІНе ЗтаІІезі Рох” [14, 78]. 

У Р.Дала прийнята така онімічна позиція: РаЬЬіі-Мгз НаЬЬіі-ЗтаІІ 
НаЬЬіІ. І все це контекстом та змістовим наповненням перетворюється у 
власні імена, в оніми. Письменник не уникає повторення цієї ж назви, 
хоч міг би ужити якісь синонімічні звороти, як це почасти зроблено в 
українському перекладі. Не уникає тому, що гереШіо езі таіег зіибіогит: 
щоб читачі - діти (міські діти) засвоїли назви звірят. І все це симпатичні 
маленькі тваринки. Ніякої звірячої ворожнечі. Вона зведена тільки до 
комічного у своїй злості Пацюка. Лінія ворожнечі: тварини - люди. І не 
всі люди, а троє зажерливих багатіїв — фермерів. Ось таким став давній 
сюжет про хитрого лиса під пером Роалда Дала. 

Л.О. Белей слушно зауважує, що ім’я на взірець Самота , Дівчинка 
тяжіють радше до апелятивів, ніж антропонімів, оскільки з останніми їх 
пов’язує тільки правопис і контекст [2, 34]. Але Самота і Дівчинка .так 
само як і Вабдег і НаЬЬіІ, це, без сумніву, оніми, власні назви, а не 
апелятиви. Крім правопису й контексту, які цей факт уявнюють, є 
функціональне навантаження, яке й перетворює ці апелятиви в оніми. 
Адже всі ці імена - позначення одного, одиничного носія. А зв’язок із 
апелятивом дає змогу вказати на провідну прикмету, у випадку Р.Дала - 
у формі оніма познайомити дитину з певною тваринкою та її назвою, як 
у казці “батез апб ІНе Оіапі РеасН” письменник знайомить дітей з різними 
комахами та їх назвами [7]. 

Після такого ономастичного аналізу варто повернутися до назви казки 
“Рапіазііс Мг Рох”. Містер Фокс називається фантастичним тому, що той 
знаходить вихід із, здавалось би, безвихідного становища, проявляє розум 
і хитрість, якими перемагає своїх рішучих ворогів з їх технікою й сотнею 
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помічників, рятує від голодної смерті свою родину та своїх сусідів-звірів. 
По-перше, це для читачів-дітей, а для себе й для дорослих читачів, 
знайомих з історією питання, є й по-друге: сюжет казки Дала містить 
дивного, химерного лиса, в прямому сенсі фантастичного на фоні 
традиційних історій про хитрого лиса, бо тут, у казці, все не так, як у 
традиційній історії. Інакше кажучи, РДал витримав традицію в назві твору 
іменем головного персонажа - “Роман про лиса”, “Рейнеке-лис”, “Лис 
Микита”, “Фантастичний містер Фокс”. Однак сам сюжет відносно 
традиційного може бути кваліфікований як фантастичний, бо дуже від 
узвичаєних історій відрізняється. 

Ця відмінність стосується й онімії твору. У традиційних історіях про 
хитрого лиса звірі живуть ніби самі по собі, а люди з’являються епізодично, 
десь далеко і істотної ролі в сюжеті не відіграють. Звірі виступають ніби 
замінниками людей і тому всі мають свої власні імена. А у Р. Дала імена 
- це прикмета людей (крім трьох фермерів, іменується Мгз Веап та її 
служниця МаЬеІ, більше ніхто з людей персонально не згадується), звірі 
ж обмежуються своїми загальними назвами, які в тексті, в ужитку завжди 
подаються як власні, що істотно індивідуалізує, посилює вагомість кожної 
з включених до казки тварин. 

У загальному підсумку можна зазначити, що всі традиційні історії про 
хитрого лиса, як і вся існуюча література, були виразно антропоцентричними, 
бо творилися для людей і зрештою про людей - під машкарою тварин. Ця 
традиція зберігається від сивої давнини до поеми Гете включно. 
Антропоцентричними, безперечно, залишилися і твори І.Я.Франка та Р. Дала. 
Однак при цьому Франко до загальної антропоцентричності додав міцний 
заряд етноцентричності. Його персонажі-звірі - це українські звірі. Герої поеми 
мають характер і так само імена (пор., окрім імен персонажів, хоч би той 
факт, що Лев царює у Львові , а Лис Микита мешкає в Лисовичах) не людей 
узагалі, а українців, бо зіперті на українську мову. У Р.Дала ж поряд з 
антропоцентризмом виразно здіймається зооцентризм як символ рівності, 
як захист прав братів наших менших. Твір закликає любити природу і все 
живе, а не нищити його. З цим напрямом твору добре узгоджується прийнята 
РДалом онімічна система казки. 
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НАРОДНО-ПІСЕННА СИЛАБІКА В ПОЕЗІЇ 
ЯКОВА ЩОГОЛЕВА 

“Непривітаним співцем” назвав Якова Щоголева М.Зеров. Справді, 
дивна доля його поетичної спадщини. Ще за життя окремі його вірші стали 
народними піснями, але, незважаючи на це, поезія Якова Щоголева 
широко популярними творами мало відома. 

Чимала частина віршів поета становить цінне надбання української 
реалістичної поезії 70-90-х років XIX століття. Незважаючи на 
неприхильність Щоголева до тенденційності в мистецтві, багато його 
віршів розповідають про страждання знедолених. Вони пройняті щирим 
співчуттям до трудящих і викликають таке ж співчуття, любов у читачів. 

Віршована спадщина поета добре проаналізована у плані ідейно- 
тематичного та жанрового багатства, однак майже недослідженим 
залишається його віршування. 

Більшість творів Я.Щоголева написано в стилі вірша народної пісні, 
яка була для поета тим багатющим джерелом, з якого він черпав цілющі 
води для своїх творів. 

Спробуємо детальніше зупинитися на розгляді народно-пісенної 
силабіки віршів Якова Щоголева на основі окремих творів 80-х років, що 
увійшли до збірок “Ворскло” та “Слобожанщина”. 

Яків Щоголів в основному використовував рівноскладову будову 
силабічних віршів. Багато його творів двовимірні, мірою їхнього ритму 
можуть бути і силабо-тонічні стопи й силабічні групи, відповідні пісенним 
текстам. У поета майже в усіх творах, написаних у стилі народної пісні, є 
класичні форми. Яків Щоголів використовував різноманітні розміри: 
(6+6)2, (7+6)2, (8+4)2, (8+7)2, (8+8)2, (9+9)2, (12+6)2 та ін. Наприклад, 
силабічний розмір (7+5)2 представлений віршем “Родини” (1881) зі збірки 
“Ворскло”. Наведемо першу строфу цього твору: 

Не блищало сонечко, ии±и±ии 7 

Місяць не дививсь, - _!_иии_1 5 

Дощ ішов і вітер вив 1и1и±и± 7 

В мить, що ти родивсь [1,175]. _1_и_і_и-і_ 5 
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Найбільше ж поет при творенні народно-пісенних творів тяжів до 
розміру (8+6)2 зі схемою 8686. Наприклад: 

Зеленая вербиченька иіиииіии 8 

У полі шуміла, иі.ии_І_и 6 

Як я колись до милого иі_и±и±ии 8 

Повз неї ходила [1,154]. и±ии±и 6 

Тут маємо коломийковий розмір. 


Народно-пісенна основа залишається надалі провідною в поезії Якова 
Щоголева, у той час, коли силабо-тоніка починає “набирати” вищих балів 
у пізнішій творчості поета. Навіть тоді, коли його улюблений хорей набуває 
чіткої форми, вірші Щоголева, завдяки хореїчному розмірові, не 
заважають мелодійно звучати в стилі народної пісні. Прикладом 
використання чотиристопного хорея з нахилом до імітаціїнародного вірша 
є поезія “Чередничка”, яка увійшла до збірки “Слобожанщина”. Твір 
покладений на музику композитором Я.Степовим. Перша строфа вірша 
виглядає так: 

Гомонять, що я сирітка ииіиіиіо' 

І сиріткою зросла; ииТиииі. 

Що мене ще змалку тітка ии±иТи±и 

В череднички оддала [1,250]. ииТиииТ 

Поетична творчість Якова Щоголева ввібрала в себе кращі традиції 
української поезії. Поет поєднав у своїй творчості ритми народної 
творчості з ритмами силабо-тоніки. Яків Щоголів не просто засвоював 
ритмічні форми народно-пісенної силабіки й силабо-тоніки, а й, 
спираючись на них, творив нові. Г.Сидоренко писала: “Два типи 
версифікації - народно-пісенний і літературний, силабо-тонічний, 
побудований на чергуванні наголошених і ненаголошених складів, - міцно 
взаємодіють у його творах” [3, 62]. 
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ДОСВІД РЕЦЕПТИВНОГО АНАЛІЗУ ОПОЗИЦІЇ 
„СТАРЕ-НОВЕ” В РОМАНІ І.ІЛЬФАТА Є.ПЕТРОВА 
„ДВАНАДЦЯТЬ СТІЛЬЦІВ” 

Розмаїття сучасних підходів до вивчення літературного твору зробило 
ідею про множинність інтерпретацій актуальною [2]. Під множинністю 
інтерпретацій розуміють варіанти художнього тексту, які творить читач 
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[1]. Але ця множинність повинна мати загальний критерій: виявлення 
домінантного смислу, представленого всіма компонентами художньої 
системи тексту. Якщо смислову домінанту розуміти як згорнуту художньо 
значущу інформацію, то читацькі тексти можна представити як аспекти 
розгортання цього смислового комплексу. Варіативність аспектів 
породжується різними причинами, серед яких найважливішою є позиція 
читача: він може сприймати текст окремо від авторської свідомості 
(позиція масового читача), а може знаходитися з ним у стані співтворчості, 
проводячи цим самим рецепцію (прийняття) авторської художньої 
свідомості. Рецептивний метод разом із системно-цілісним підходом до 
художнього тексту дозволяє інтерпретувати дилогію І.Ільфата Є.Петрова 
в аспекті опозиції „старе-нове”. 

Комічний простір роману представлений суміщенням старого, 
дореволюційного, та нового, радянського, світів, яке можна назвати 
міжсвіттям . Міжсвіття - це арена, де відбувається процес змагання світів. 
Старому світу, який має свої знаки впорядкованості, протиставлений 
інший світ, орієнтований на руйнування цих знаків. Неп як узаконений 
сюжетоутворюючий знак старого світу, будучи впровадженим у новий світ, 
робить авантюру, задуману героями, доцільною. Стик світів складає в 
романі тканину комічного простору та знаходить безліч різних форм свого 
вираження, таких, припустимо, як психологічний портрет. Так, пам’ять 
Вороб’янінова зберігає культурний код старого світу, і єдине, що 
залишилося в нього після експропріації, - це „знайомі особи”. Однак він 
повертається у своє місто, що має вже іншу знакову систему. Цей 
переклик світів, осіб і речей знаходить своє психологічне вирішення в 
битві за стілець, яка описується авторами як бійка тварин за здобич. 
Таким чином, знаком міжсвіття стає річ, а не людина. 

Персонажів „Дванадцяти стільців”, які суперничають, об’єднує той 
факт, що у своїх пошуках скарбу вони вибирають подібні предметні знаки 
старого світу: отець Федір - лубочну картину „Зерцало грішного”, а 
Вороб’янінов - гіпсову трійцю на будинку колишньої губернської земської 
управи. Дія роману розвивається в цих двох напрямах. Хибний слід 
уводить отця Федора від суперників, перетворюючи його з людини, яка 
змагається, на мисливця. Вороб’янінов же прагне прибрати своїх 
суперників. Тому перерізання горла Бендеру є не афектною дією, а 
логічним розвитком психології образу. Але перемога виявилася 
примарною, Вороб’янінову не вдалося перемогти самого себе, і в його 
„Зерцалі грішного” відобразилася не перемога, а тільки її гіпсовість. Таким 
чином, комічний простір міжсвіття в дилогії представлений не простою 
інверсією знакових характеристик світів, а дзеркалом, яке відображає 
обидва світи одразу. Інтерпретація дилогії з позицій характеристики 
письменників як прибічників радянської влади акцентує безпер¬ 
спективність життя людей, орієнтованих на цінності старого світу. Але 
при цьому не береться до уваги те, що ці цінності в дилогії вже стають 
відображеним знаком нового світу. В дзеркало міжсвіття дивиться отець 
Федір, а відображається користолюбець. При цьому користолюбство 
Вострікова виявилося викривленим відображенням „тучності” Яфета, яка 
лопнула разом із оббивкою останнього стільця генеральші Попової, де 
скарбу не могло бути, тому що цей гарнітур сам був тільки відображенням 
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дванадцяти стільців мадам Петухової. До того ж Востріков орієнтується 
на Яфета не як на біблейського персонажа (сина Ноя), а на його лубочний 
зміст - як на людину, що втілює владу багатства матеріального, тобто це 
був орієнтир не священика, а користолюбця. А тому не на капітал 
насправді було спрямоване „калене перо’ 1 авторів-сатириків, а на 
пристрасть, одержимість, що є пагубною сама по собі безвідносно до 
багатства та соціального статусу людини. 

Пустота стільців добиває обох персонажів, тому що відображає їх 
внутрішню пустоту: душа вилучена новим світом, дух „скасований”, а 
розум умертвив азарт. 

За всіма цими комічними гримасами, побаченими рецептивним зором, 
стоїть зовсім несмішний екстракомічний зміст: маленька, незначна 
людина витіснена на узбіччя життя (у смугу відчуження). В умовах масової 
орієнтації на гігантські звершення вона відображається у дзеркалі 
міжсвіття як щось дрібне, не достойне глобальних устремлінь, а тому 
вона знищується через непотрібність. Чудом рятується від жорнів 
міжсвіття Остап Бендер, тому що це єдиний персонаж, який не пов’язаний 
ні з одним із цих світів. Якщо отець Федір і Вороб’янінов втратили все, 
що мали (навіть розум), то в Бендера з самого початку нічого не було, 
але все потрібне він міг отримати з легкістю та спритністю фокусника. 
Це характеристика не жебрака, а вільної людини, яка належить не 
суспільству, а самому собі, тому знищити її неможливо. І в тому, що цей 
персонаж шахрай, бачиться відображення невеселої посмішки авторів, 
які, по суті, поставили знак рівності між вільною людиною та шахраєм як 
ознаку міжсвіття. В цьому відображенні опозицій „старе-нове” 
створюється комічний простір дилогії, який художньо відображає реальну 
дійсність 20-х років XX сторіччя. 

1 Антологія світової літературно-критичної думки XX ст. / За ред. Марії 
Зубрицької. - Львів: Літопис, 2001. 

2. Червинская О.В. Пушкин, Набоков, Ахматова: метаморфизм русского 
лирического романа: Монография. - Черновцьі: Рута, 1999. - 152 с. 
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